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د رآمد 


آنجه به‌عنوان «پساساختارگرایی » معروف شده است نگرشی است به جهان که هم وابسته 
است به نتیجه‌های نظری ساختارگرایی و هم می‌کوشد تا از آنها فراتر رود. همانطور که 
هنرمندانل «یسامدرنیست» به شیوه‌های تازه‌ای که مدرئیسم در رویارویی با مسائل فدیمی 
زیبایی شناسی پيشنهاد می‌کرد تکیه دارند؛ اما می‌خواهند با مدرنیسم همان کاری را بکنند 
که خود آن با هرگونه برداشت زیبایی شناسیک پیشین کرده است. آشکارا اندیشگران 
روزگار «پساساختارگرایی» به گونه‌ای برداشت تازه از جهان رسیده‌اند, هرجند خود بنیان 
هر برداشتی را «نقش‌براب» می‌دانند. ژان فرانسوا لیوتار حهان معاصر را «یسامدرن» خوانده 
است و در کتابی با عنوان موقعیت پسامدرن ادعا کرده است که ما اساساً با نگاهی تازه به 
جهاد می‌نگریم و پرسش‌هایی که پیش رویمان قرار دارند در گوهر خود با هرپرسش پیشین 
متفاونند, زیرا به گونه ای ررف و بنيادین «بی پاسخ» هستتده از .این رو در کتانت دیگرش 
اختلاف نوشته است که نه علم ما علم است و نه فلسفه‌ی ما فلسفه و اگر این واژگان را به 
ان سهولت به کار می‌بریم از سر نا گزیری است, جرا که واژه‌ی تازه ای نمی‌توانيم اختراع 
کنیم, تنها باید بدانیم که با هدف های کلاسیک و آشنای علم و فلسفه سروکار نداریم و 
نشانی » حتی, از خوش بنداری‌های روزگار توشنکری در ما باقی نمانده است. «یسامدرن» 
حرکتی است به سوی «آ گنوستی سیسم» با این باور که دریافت معنای نهایی گزاره و متن 
ناممکن است و «هجومی پیروزمندانه به ناشناخته نمی‌توان داشت, حرا که حایگاهش را 
نمی شناسیم», ! یوتار می‌گوید به حایی رسیده ایم که اشکال گوناگون سخن يا گونه‌های 
شکل گیری و ترکیب «حمله‌ها» (شناختی» روابی اعلامی ) به «حدّ شناسایی » رسیده اند 
و فراسوی آنها گستره‌ای اساساً ناشناختنی وجود دارد؛ یعنی ما در حال جدا شدن از واپسین 
پیوندهای معناشناسیک و «محتوای متن» هستیم!" و اين دلخوشی هگلی هم برایمان باقی 
نمانده است که اگر به وجود ناشناخته باور داشته باشیم, پس حذی از آن را شناخته ايم و 
همین شناعت. گستره‌ی دانش ما را افزون می‌کند و از دامنه‌ی ناشناخته‌ها می‌کاهد. هکل 


درامد ۳۷۷ 


7 («| گنوستی سیسم» کانت.. نهد آمی کرد که « گوهر حیزی در خود» را ناشناختنی 
می‌دانست؛ اما ما اکنون با «مطلق ناشناخته» رویاروییم. کون :فیک تاتداننبفاارا دوبان 
نمی‌توان به کمبودهای زبان, و کاستی های ابزار بیان و ارتباط نسبت داد بل باید پذیرفت 
که ناتوانی ما در اراله‌ی گزارش به موقعیت فرهنگی تازه ای مرتبط می شود که در آن اساسا 
نمی‌توان شناحت» و از این رو حیزی همجود محتوای کرارتن و بنیان کنش ارتباط, یعنی 
پیام برجا تا نله آشت رد رشت ره هم :ععنابست: ۳۰ لبوتار موقعیت یسامدرن را «بحرات در 
ارائه‌ی رات هن که است که « کارکرد روایی از کف رفته است»." می‌توان 
کشت که مهمترین پیشنهاده‌ی پسامدرنیسم بحرال است, بحران حقیقت‌ها, ارزش‌ها و 
گرامی ترین باورهایمان. ایا به بن بستی رسیده ايم که هنر مدرن از آغاز این سده پیش رویمان 
تصویر می‌کرد؟ آیا به گفته‌ی ساموئل بکت آنجه می‌خواهيم بگوييم, به این دلیل ساده 
ناگفته می‌ماند که ناگفتنی است؟ 

بارها انقیت کران را که به «موقعیت بسامدرن» می‌اندیشند بی‌دقت به تمایز 
این اي که اک سگرن ها کر کات اس 
«شالوده‌شکن» نامیده‌اند. اما انگار این قاعده‌ای در تاریخ اندیشه است که بر جسب‌هاء 
هرحه هم با محتوا ناخوانا باشند به کار روند و «حا افتند». همانطور که حز لوی استروس؛ 
دیگر «ساختارگرایان» اين عنوان را نمی‌پذیرفتند؛ يا هیدگر هرگز نپذیرفت که او را 
انیت بنامند. ‏ اما امروز فوکو و بارت را ساختارگرا و هید گر را 
اگزیستانسیالیست می‌خوانند. نکته اینجاست که بیشتر برچسب‌ها نخست با طنزو مطاییه‌ی 
رندانه از سوی ناقدان و مخالفان به کار رفته ند. سپس حا افتاده‌اند: عناوین فرمالیسم 
روسی ‏ رماد نو و مارکسیسم مثال هایی مشهورند. حتی در مورد عنوان «یسامدرنیسم» نیز 
میاد نگره‌پردازانش ام وحود ندارد. ناقدی می‌نویسد: «کاربردهای ف گاه 
متصاد اصطلاح پسامدرنیسم اهمیتی ندارد. البته تا جایی که از آنها این نکته‌ی مرکزی 
دانسته شود که پسامدرنیسم به دگرگونی های کیفی در جامعه و اشکال ظهور فرهنگی آنها 
وابسته است»." اما ادراک تفاوت‌های معنایی این اصطلاح بارها بیش از آنجه او می‌پندارد 
اهمیت دارد. در واقم او معنای مورد نظر خود را قطعی دانسته و آن را شرط تعریف معرفی 
کرفه آفت بای کم با ماع لزان هیوان: است نم بان دی که: اناوت بر 
درباره‌ی مقهوم پسامدرنیسم, کم از اختلاف در مورد مدرنیسم نیست. با توحه به این واقعیت 
که به هررو هر عنوانی برای جنبشی (که ود منکر نظام و سامان منطقی در اندیشه است) 
نادقیق می‌نماید, در این کتاب به رسم رایج تن داده ام ومباحث کلی پسا ساختارگرایی را در 
کتابی با عنوان «شالوده‌شکنی» متن آورده‌ام. اما برای این کار دلیل مهمتری هم دارم: 


۸ شالوده‌شکنی متن 


شالوده‌شکنی نمایانگر روش بررسی متون است و اشارات این کتاب به پساساختارگرایانی 

حول دلوز با لیوتار نیز در بی شا خی روش کارشان در بررسی متون بوده است شاید این نکته 
۰ م2 ‌ِ 

تن دادد به رسم رایج و «همنوا گرایی» را توحیه کند. 


بادداشت‌های درآمد به کتاب سوم 
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۱۵۲ ۱986-87 ۰ 


فصل دوازده 
متافیزیک حضور: درید! 


مداه کوشیدم نا فلسفه و به صنه آوره. صحنه ای که قرن ان 
چا که نان 


دریدا 


۱ 
ژاک دریدا به سال ۱٩۳۰‏ در الجزیره متولد شد؛ میان اقلیت فرانسویان استعمارگر بزرگ 
شد, اما هرگز حتی ذره‌ای هم با آنان همدلی نیافت؛ برعکس با مشاهده‌ی تقابل دو فرهنگ 
تصوری از ناهمسازی در سرش پیدا شدء که مفهوم برتری و پایگان ارزشی را انکار می‌کند و 
هنوز هم مشخصه‌ی اندیشه‌ی اوست؛ به‌ویژه که خود او به فرهنگ سوم «و از یاد رفته آی» 
تعلق داشت: بهودیت. در نوزده سالگی به پاریس رفت, آنجا ماند گار شد و فلسفه خواند. در 
حالیکه محبط فکری و حتی دانشگاهی دورانش یکسر زیر نفوذ پدیدارشناسی و 
اگزیستانسیالیسم قرار داشت. تاثیر نیجه, هوسرل و به‌ویژه هید گر بر اندیشه اش یکسر آشکار 
است. به سال ۱۹۲۲ پاری از وایسین یادداشت های هوسرل را با عنوانی که خود فیلسوف به 
آن‌ها داده بود, یعنی سرچشمه‌ی هندسه ترجمه و منتشر کرد و پیشگفتاری مهم بر آن افزود. 
ترجمه‌اش چنان دقیق و درخشان بود که چهارده سال بعد وقتی ژرار گرال سختگیرترین 
مترجم هوسرل, متن کامل بحران علوم ارو پابی وپدیدارشناسی متعالی یعنی مجموعه‌ی واپسین 
یادداشت و کارهای هوسرل را منتشر کرد, ترحمه‌ی دریدا را بی د گرگونی در کار خود 
آورد؛ و نوشت: «به گمان ما بی‌حاصل آمد که ترحمه‌ای دیگر از این بخش ارائه کنیم» 

وقتی ترجمه ای جنین درخشان پیشتر انحام شده است»,۲ 

به سال ۱۹7۷ شهرت و تاثیر دریدا در اندیشه‌ی معاصر با انتشار همزمان سه کتاب 
آغاز شد: آوا و بدیدار که درامدی است به مفهوم نشانه در پدیدارشناسی هوسرل؛ " نوشتار و 
نمایز که مجموعه‌ای است از مقاله‌های کوناه درباره‌ی ادبیات فلسفه و زبانشناسی؛" و 
درباره‌ی گراماتولوژی با عنوان دوم «درباره‌ی دستور زبانشناسی» که کتابی است با هدف 
طرح» نظریه یا علمی جدید درباره‌ی نوشتار».۵ پنج سال بعد سه کتاب دیگر باز به گونهای 
همزماد منتشر کرد: مواضع محموعه ای از سه گفتگوی طولانی درباره‌ی مناسبت فلسفه و 
ربانشناسی ؛* حاشیه‌ها: در فلسفه محموعه ای از مقاله‌ها که «در حاشیه‌ی فلسقه حای دارند» 


۰ ۳۸ شالوده ۱ مت مس 


یعنی در آن مرزی که فلسفه را به زبانشناسی و نظریه‌ی ادبی می پیوندد (یا حدا می‌کند):۲ و 
بارآوری که محموعه‌ی سه مقاله است درباره‌ی افلا تون (و آنجه او زهر- دارو دانسته است)؛ 
مالارمه و فبلیپ سولر.* «بارآوری» برابر فارسی دقیقی برای واژه‌ی فرانسوی که در عنوان 
کتاب مت بعنی ۲ . نیست. اساس وازه بر ٩۵۱۱۵۱۵۵‏ است به معنای 
تخم (گیاه) و نطفه. به گمان دریدا هر اصطلاح زبان در حکم نطفه‌ای است زاینده," دریدا 
اين مفهوم را پس از خواندد داستان اعداد فیلیپ سولر یافت. به نظر هر دو نویسنده. در 
نوشتار جیزی هست که سرانجام از هر نظام و منطقی سر پیجی می‌کند. یکی از نتایج 
خاو تشک کشا ررکان اشسرصصی اقترا کر کشا رراره شا نت در 
متن شکلی از بخش شدن, و باروری معانی تازه به پاری معانی کهنه وحود دارد» این 
مشخصه‌ها در واژه‌ی فرانسوی آمده‌اند, اما «بارآوری» همه را بیان نمی‌کند. 

ار ۱۹۷۳ زد کی دریدا میال فرانسه و ایالات متحد نقسیم شد. در «اکول نرمال» 
پاریس ادییات و در دانشگاه بیل ادییات تطبیقی درس داد. کتاب های بسیاری ییایی منتشر 
کرد: آوای عزا که تدوینی است از نوشته‌های هگل و ژان زّنه. ۱ عنوان کتاب شاب به 
معنای «اوای ناقوس درک کسی» باشد. وازه‌ی د:1۱) تبار لا تین دارد و کان کلاس 
و کلاسیک از این تبار برخوردارند."" در زبان فرانسوی کهن این واژه به معنای «حرکت 
متداوم» به کار می رفت. شاید دریدا از اين عنوان بیشتر حرکت متناوب آونگ را در نظر 
داشته است: گونه‌ای آمد وشد مداوم میان متون هکل و ژنه, میان زبان و گفتا میان سخن 
فلسفی و سخن ادبی. در متن کتاب اشاره‌ای به حرکت زبان در دهان هست و از آن با 
عنوا دا:) یاد شده است."" کتاب دیگر دریدا مهمیزها نام دارد, که درباره‌ی روش های 
گونا گون نگارش (شیوه‌های بیاد) در آثار نیجه است."" کتاب دیگر دریدا درباره‌ی نیحه 
تو-بیوگرافی ها نام دارد و بخشی از آن درباره‌ی کاربرد نام‌های خاص در آثارنیجه است؛ و 
این متن سخنرانی ای است که دریدا به سال ۱۹۷۹ در دانشگاه ویرجینیا ارائه کرد.*۱ 
کتاب بسیار مهمی که دریدا در این ایام به حاپ رساند کارت پستال از سقراط تا فروید وفراتر 
نام دارد:* کتاب محموعه‌ای است از نوشته‌های یراکنده و یادداشت‌های روزانه و 
رساله‌های گونا گون دریدا (که بسیاری از آنها درباره‌ی روانکاوی هستند), سپس دریدا 
توجه به نام حاص را که در اتو- بیوگرافی ها آغاز کرده بود ادامه داد. در آن کتاب اشارات 
نیجه به خود او را حدیث نفس ندانسته بود و اتو را به معنای آشنا در زبان فرانسوی یعنی 
«خویشتن» نیاورده بود.* بحث در مورد جایگاه نام در مش را در کتاب شی‌بولت درباره‌ی 
پل سلان"" و هم امضای پونژ ادامه داد (می‌توان عنوان رساله‌ی آخر را هر پونژ نیز دانست). ۸ 
عنوان این رساله دشوار به زبانی دیگر بازمی‌گردد, زیرا دو واژه‌ی امضاء و پوژ درهم شده‌اند. 


متفیزیک حضور ‏ ۳۸۱ 


شاید بهتر باشد که آن را به گونه ای آزاد ترحمه کنیم: نشانه‌ای که بونژ را با ال می یابیم: 
کار دیگر دریدا از لحن آپوکالیس گونه‌ای که به نازگی فلسفه پذیرفته است پژوهشی است 
درباره‌ ی معانی عنواد وایسین کتاب عهد جدید."" محموعه ای از مقاله های دریدا درباره‌ی 
نقاشی مدرن در کتاب حقيقت و نقاشی منتشر شده‌اند. "" بر شمردن عناوین آثار دریدا هنوز 
به نیمه هم نرسیده است. 

۱ در بدا در سال های اخیر کتاب ها و رساله‌های ریادی منتشر کرد. که ححم آنها بت از 
هزارها صفحه‌ی حاپی است. از ان میان پاری از مهمترین عناوین را نام می‌برم: محموعه ای 
از مقاله‌ها. یادداشت های روزانه, و خاطرات دریدا با عنوان تفس منتشر شد که عنوان دومش 
«ابداع دیگری» است. تمامی نوشته‌های این کتاب پرححم را مفهوم آفرینش مخاطب در 
یک ره ۱3 شک و توا کارش کتاب یاداور کارت‌بستال است: 
شا وهای دتالیسطی آن کباب هبار ای کات ار شوانتن استم 
حرا که در یشتر مقاله‌ها و یادداشت‌ها, دریدا از کسانی که «دوستشان دارد» یاد کرده 
ی مقاله ای با عنوان «مرگ های رولاد بارت») به دستاوردهای ال نویسنده می پردارد: 
مقاله‌ی دیگری با عنوان «برج بابل» به نظریه‌ی والتر بنيامین درباره‌ی زبان و ترحمه 
اختصاص یافته است؛ و مقاله‌ای دیگر با عنوان «گزین گویه» مسأله‌ی نام را در رومیو و 
حولیت شکسپیر مطرح می‌کند؛ مقاله ی دیگری (««دست هب گر نام دارد. اهر و نبحه و 
فرو ید البته حاضرند و نیز فلوین یبتر ایزنمان معمان امانوئل لویناس, و نلسون ماندلا. کتاب 
دیگر درید! عنواد درباره‌ی روح و پرمش دارد."" همزمان با انتشار این متن فلسفی که 
اشاره ای هم به نازیسم دارد, دریدا به «دفاع» اش کر برد اشیت: او در حدالی که درلین 
انتشار کتاب ویکتور فاریاس هید گر و ازیسم در مورد عماید سیاسی هید گر و به‌ویژه 
رابطه‌ی فیلسوف با حزب ناسیونال سوسیالیست المان و سکوت او در برابر حنایت‌های 
نازی‌ها, سکوتی که حتی پس از سال ۱۹4۵ نیز نشکست, درگرفت, از هیدگر دفاء 
و ۱ 
دمکراتیک ناری‌ها در نظام دانشگاهی الدان همراهی گرد هرحند او بعدها کَفت که 
ایمانش به نازی‌ها را زود از دست داده بود و از مقام‌های خود استعفاء کرده و تنها به 
ندریس فلسفه بسنده کرده بود,؟۲ اما فاریاس (شاگرد شیلیایی او) معتقد است که 
گفته‌های هید گر حقیقت ندارد و بنا به شواهدی که ار زندگی خصوصی فیلسوف ارائه کرده 
است, نشان می‌دهد که هید گر همواره به نازی‌ها معتقد بود, سامی ستیز بود و... یورگن 
هابرماس در پیشگفتاری به متن آلمانی کتاب فاریاس می‌نویسد که هید گر «به گونه ای 
علنی » به حزب ناسیونال سوسیالیست آلمان پیوست و از برنامه‌های آن حزب در سرکوب 


۲ شالوده‌شکنی متن 


آزادی‌ها, آشکارا دفاع کرد اما هرگز به گونه ای علنی » آشکار و صریح گسست خویش را 
از آن حزب, برنامه و ایدئولوژیش اعلام نکرد, حتی پس از سال ۲.۱۹4۵ دریدا همجون 
مانوثل لویناس, ژان فرانسوا لیوتار و بسیاری دیگر از اندیشگران فرانسوی از این تز دفاع کرد 
که عقّاید سیاسی هید گر در دهه‌ی ۱۹۳۰ هیج ارتباطی به اندیشه‌ی فلسفی او ندارد و 
سکوت مطلق فیلسوف در برابر جنایت‌هایی که به خوبی از آنها باخبر بود, لطمه‌ای به مقام 
والای او در اندیشه‌ی فلسفی مدرن نمی زند. ۲۶ 

از کتاب‌های دیگر دریدا یکی عنوان بولیس گرامافون دارد که می‌توان آن را به دستور 
آوایی اولیس ترحمه کرد. اولیس تلفظ فرانسوی نام قهرمان حماسه‌ی هومر است, که الگوی 
بولیسس حیمزحویس ان حماسه بوده است. ۲" عنوان دوم کتاب «دو واژه برای حویس» 
است. کتاب دریی اثبات این نکته است که «اری» و «خنده» برای حویس یک معنا 
داشتند. به شیوه‌ی دریدا در حاشیه‌ی متن نکته‌های مهمتر آمده‌اند: اقتدار زبان, امکان 
ترسنتم کات هی وردانای و کنات دیگر دریدا درباره‌ی پل دمان است, اندیشگر 
برحسته‌ی آیین شالوده‌شکنی متن که به سال ۱۹۸۳ درگذشت. کتاب دریدا با عنوان 
یادمان‌ها دو بخشی دارد.۲۸ بخش نخست به بهانه‌ی خاطراتی از دمان اساسا درباره‌ی 
خاطره‌نویسی است و بخش دوم به آثار دمان اختصاص یافته است. کتاب دیگر دریدا 
دودمان ها نام دارد, که مي‌توان ان را به «ساحل‌ها» و نیز به «راحتگاه‌ها» نبر ترحمه 
۳ مقاله‌ی مشهور دریدا «قانود انواع» درباره‌ی ژانرهای ادبی در آن آمده است. به جز 
کتاب‌هایی که عنوانشان را آوردم, دریدا انبوهی رساله و مقاله نوشته است. این محموعه‌ی 
عظیم که در پیست سال گذشته منتشر شد. حکایت از نیروی آفریننده‌ی ذهنی توانا دارد که 
درپی سنت نیجه و هیدگر خواهان ارائه‌ی نقدی بنیانی به «سنت متافیزیک در اندیشه‌ی 
غرب» است و هدف حمله‌هایش نه‌تنها سخن فلسفی, بل هر شکل کاربرد زبان در ادبیات 
اه رو مایت بسن همچوننیچه و هد گر لاش نمی‌کند تا صرفاً نظر ما را 
دگرگون کند» بل می‌خواهد شیوه‌ی نازه‌ای از اندیشیدد را یب تیش کشدر هریک از آیرد له 
فیلسوف در پایان سنتی که پیش از دو هزاره به درازا کشیده ۳ می‌کوشد تا سرحشمه‌ی 
خطا را بیابد. این سرحشمه برای نیجه مسیحیت است. برای هید گر متافیزیک است و برای 
در بدا « کلام محوری» . 


در اوریل ۱۹۸۵ در نخستین گفتگوی دریدا که به زبان انگلیسی انجام شد. سالوینشکی 
بژوهشگر محاز از او خواست: «شما در آبوکالییس نوشته اید که تا ندانيم متن را حه کسی 
و ‏ ه آشت نع ار بینشی استوار به ایوکالیبس خبر می‌دهد [ آخر زمانی است]؛ یس 


متافزیک حضور ۳۸۳ 


حود 1 معرفی کنید از ند کي اندیشمندانه‌ ی خود بگویید»؛ در بدا کَفت که ۳1 
اندیشمندانه ای جدا از زندگی معمولی خود ندارد و به همین دلیل خود را روشنفکر نمی‌داند, 
و کتاب‌هایش ریشه در ساده‌ترین رخدادهای «غیرفکری» واشته از ۲۳ او که بارها از 
ضرورت گذار از «اندیشه‌ی متافیزیکی سده‌ها» یاد کرده است اینجا یاداور شد که روسو, 
دک حویس مالارمه و ارتو (کمی بعد نیجه و فروید را هم همراه آنها کرد) به او شوق 
خواندد و نوشتن را آموزش دادند؛ اما فلسفه برايش بهانه ای است تا روزی تتواند به ادییات 
پپردازد و آرزویش نوشتن یک رمان است. او شرح داد که نخست درپی اين پرسش که 
رادبیات جیست؟» کار فلسفی را آغاز کرد. سپس پرسید: «نوشتار حیست؟» و همین 
پایه‌ی نگارش کتاب درباره‌ی گراماتولوژی شد؛ سپس به سودای رمان بازگشت و آوای عزا و 
کارت بستال را همجون «رمان‌هایی » نوشت,۲۱ 

فیلسوف فصه‌نویس میال فرانسویان کم نیست: دیدرو, روسو ولتر, ساد باتای, 
بلانشو و سارتر؛ همگی آرزوی دریدا و رولان بارت را فعلیت بخشیده اند. اشتیاق به نوشتن 
رمان سبک و شیوه بیان و تدوین نوشته‌های بارت و دریدا را شکل داده است. برعلاف 
بارت که به روش نگارش کلاسیک‌ها (خلاصه گوبی, ایجانن جمله‌های کوتاه, حذف. 
هریز کرش رفک شاه ور اززتر شرو ) ااستادازشر هر اسلیت تا رش وتسان 
والری و ژید بودند, دریدا «مدرن‌نویس» است. البته گاه به گونه ای عمدی به شیوه‌ی بیان 
کلاسیک‌ها نزدیک شده است, اما اين موارد اندکند و اشکارا عمدی؛ همحون قطعات 
کوتاه و زیبایی که در ۱۹۸۱ درباره‌ی بارت نوشت و با عنوان «مرگ های رولاد بارت» 
یی کرد این هت همحود یادداشتی خحطاب به نو بسنده ای ای که دوک رن ۱ 
در همین سال دریدا در حاشیه ای بر کتابی که به توضیح عقایدش احتصاص يافته بود. یعنی 
مجموعه‌ی سخنرانی ها و مباحثی که عنوان روشنگری هم دارند: انجام‌های آدمی» نوشت: 
(«شاید بادداشت هرگ به مقصد نرسد اما درست در همین شوکنامة استتت: که سرحشمه‌های 
امکان ادییات را می‌توان یافت».۳۳ به گمان دریدا «نامه‌ی نرسیده» نگارش را به کنشی 
مالیخولیایی بدل می‌کند, به گونه‌ای حسرت و ادبیات را کارکرد اشک و اندوه می‌کند. 
مونتنی در رئای دوستش اتين دلا بوئه‌تی (نویسنده‌ی رساله‌ی درباره‌ی بند گی خود خواسته ) 
در نخستین ملد رساله‌ها , در مقاله ای با عنوان «درباره‌ی دوستی » نوشته است که اندوه و 
حسرت نوشته ای «حدی» را به «متنی ادبی » بدل می‌کند, ۲۴ 


۲ 


ینک چکیده‌ای از بنیان عقاید دریدا ارائه می‌کنم» سپس با شرح بیشتری به سر جشمه های 


۳۸۹ شالوده شکب هت 


کارش و تدقیق سویه‌های گونا گون اندیشه اش می پردازم.۵ این بخش را همجون «نمایی از 
دور» (به معنای سینمایی) با گونه ای («عکس ی منفی » بدانید. جرا که از موصوع بررسی 
تاد را تست بیشنهاده‌ی آغازین نقد دریدا به متافیز یک غربی این است 
که اندیشه‌ی فلسفی - علمی غربی همواره زندانی عناصری دوفطبی بوده است که خود 
آفر یده و بعد بنداشته است که وافعیت دارد. اندیشه‌ی متافيزیکی هرگز نتو توانسته است خود را 
از بند این زندان برهاند؛ بد در برابر نیک نیستی در برابر هستی غیاب در برابر حضور 
تادرشت درف ای دزشت درو و در برایر حقیقت, تمایز در برابر همانندی دهن در برابر ماده 
ی برابر روح مرگ ۳ برابر زند گی ء زد در برابر مرد. طبیعت در برابر فرهنگ» نگارش 
در برابر خواندن, نوشتار در برابر گفتار و... این دو قطب هرگره برای خود, به گونه ای 
مستقل و «فانم به ذات» وحود نداشته اند. حتی در تقابل گوهر / شکل ظهور ما گوهر را را 
ارجاع به شکل ظهور می شناسیم. در مواردی آشکارا یکی نه نفی دیگری است (خطا با 
نادرست, شکل منفی درست است؛ بدی شکل سالبه‌ی نیکی است و...) و در بقیه‌ی 
موارد گونه‌ای باور نا گفته این نفی را می سازد (فرهنگ نفی طبیعت دانسته می شود و زد 
نفی مرد). نکته‌ای اصلی اینحاست که نه‌تنها این دوگانگی بر اساس تضاد دو قطب استوار 
است. بل همواره آشکارا یا نهان, یکی از دو قطب گونه‌ی از شکل افتاد‌ی دیگری 
تقلاشته‌زمی شود رشتی, به متا ازشکا فاد کی موز رماسته بلق ستای سفرط 
نیکی است؛ نادرست گونه‌ی از شکل افتاده‌ی درست است و... به بیان دیگر این دو قطب 
همواره در پایگانی (سلسله مراتبی ) حای دارند که در ان ارزش یکی برتر ار دیگری است : 
نیکی از بدی. و زیبایی از زشتی برترند, بعنی با ارزش ترند. و در مواردی بحث پیش می‌اید 
که آیا مثلاً طبیعت برتر است یا فرهنگ, نوشتار برتر است يا گفتان یا در مواردی باوری 
نهانی وحود دارد که حضور ر ِِ از غیاب, و مرد را برتر از زن می شناسد و این باور به 
کونه های متفاوت به بیان در می‌آید. 

این باور به دوگانگی و این ۳ همواره به بنیانگذاری عملی پایگان 9 
شده است و دستآخر, وحدت, هماهنگی و حضور (در زمان و مکان) را از فاصله تمایز و 
غیاب برتر دانسته است. فلسفه‌های متافیزیکی .در جستجوی یافتن پاسخی بر مسأله‌ی 
هستی, همواره هستی را جونان حضور فرض کرده‌اند. به نظر دریدا می‌توان از هریک از 
دوگانگی ها آغاز کرد و به وجود آن پادگان پی برد. خود او البته نه به تصادف. کار را از 
دوگانگی میان نوشتار و گفتار آغاز کرده است. دریدا نشان داد که درسنت فکری فلسفی 
و علمی غرب همواره گفتار ار نوشتار «با ار زشتر» انگاشته شده است؛ و در و 4ج ازه 
کفتا ر امتیاز داده‌اند. یعنی حایگاه گفتار را در آن پایگان نزتر از توشتار داتمه اند کمداریه 


متافیزیک حضور ‏ ۳۸۵ 


این دلیل مهمتر و با ارزشتر از نوشتار بنداشته شد که در هر ارتباط گفتاری» گوینده و شنونده 
هردو حاضرند و گفت و شنود پراساس این حضور ادامه می‌یابد. حتی اگر این دو از هم 
فاصله‌ی مکانی داشته باشند, باز هریک از وحود حاضر دیگری باخبرند. مثلاً در مکالمه ای 
لقن هرک ازور ظری مر دنت که ری در زمان؛ساضررخای هت که ادلی 
گفتگو ممکن می‌شود و این امکان از آن حضور به دست می‌آید. شنیدن آوای کسیء 
فاصله‌ی زمانی و مکانی را بی اعتبار می‌کند. گوینده خود می‌شنود که جه می‌گوید و با 
گرفتن پاسخ در ره ی او هم آن را شنیده است. شکل کامل گفتار آنحاست 
که گوینده و شنونده رویاروی یکدیگر نشسته باشند («حضوری کامل» داشته باشند). اینجا 
ظاهر دوسویه‌ی کنش گفتاری با یکدیگر بیوند و حتی وحدت می یابند. در اين «شکل 
کامل» گفتاری که وا کنش فوری شنونده را دریی داشته باشد با ارزشتر دانسته می شود. 
مثلاًآنتونی در جولیوس قیصر شکسپیر آن واکنشی را که می‌خواهد از شنوند گانش یعنی 
«مردم شریف رم» به دست می‌آورد. در حالتی که گوینده رویاروی شنونده نیست (مثلاً در 
رشاته‌های همعای حلید) خضور با کامل اتت,سالش مان وشازو کنتا ورهار شود 
هرجند گوینده از آن دسته از اعضای فیزیکی بدن بهره می‌گیرد که بیشتر در جریان گفتار 
کارایی دارند, اما از آنعا که واکنشی فوري شنونده با شنوند گانش را ذریافت نمی‌کند, کار 
او به کنش نوشتاری نزدیک می شود. د رگفتار حضور شرط اصلی تداوم منطق مکالمه دانسته 
می‌شود. به دلیل حضور گوینده میت تبدیل به شنونده شود و به گفته‌های کسی گوش 
کند که لحظه ای بیش شتویده ی او برد ۲۷ 

انگار حضور و «وحود بی میانحی کسی دیگر» همجون ضمانتی است برای ماء تا باور 
کنیم که آنحه می‌گویبم بامعناست و معنایش درک شدنی است, و حیزی را می‌گوبيم که 
خود معنایش را درک می‌کنيم. حدا از اینکه ایا به‌راستی حنین می شود یا نه به پندار ما به 
هررو معنا در حضور به گونه ای کامل به دست می‌اید و «منطق مکالمه» حضور دیگری 
است. دریدا تاکید کرده است که این فرض مسلم متافیزیک غربی است. او این باور به 
حضور خود معنا را 1.۵00:۱۱0۲1:0۷ خوانده است که از ترکیب واژه‌ی بونانی («لوگوس » به 
معنای کلام منطق, خرد با واژه‌ی یونانی سنتروه به معنای مرکز و محور دارد (که به گونه ای 
طنزامیز واره‌ ی ۳ سنتروم به تبار بونانی « کنترون» به معنای سیخ می رسد). 
دریدا را به « کلام محوری» برگردنده ام اما باید به یاد داشته باشیم که اینجا کلام‌با خرد 
همراه دانسته می شود. در نگرش (« کلام محور» نوشتار صرفاً بیانگ نماینده و در پاری موارد 
حانشین اکن خورفی اه سر واه شا ایکا ی , که فقط وقتی گفت 
و شنود رویارو ناممکن می شود به کار می‌آید. و افلا تون که می‌گفت نوشتار هیچ | 


۹ شالوده‌شکتی متن 


یاری‌دهنده به حافظه, همان دیدگاه کلام محور را تکرار می‌کرد. نوشتار باید بتواند که با 
کاربرد فاصله و تمایز بر آنها پیروز شود. گوینده زبان را به کار می‌برده نویسنده زبات را به 
کاغذ می‌سپارد, از آن فاصله می‌گیرد» آن را تبدیل به شکلی می‌کند که برای مخاطب 
هرحند در فاصله ای بسیار دور فابل استفاده گردد؛ حتی پس ار خود او هم بتوان آن را 
۳ این همراه شدن غیاب و مرگ با تمایز و فاصله, سویه‌ی حضور خود معنا یا اعتبار 
کلام محوری را از میان می‌برد. نامه را برای کسی که مایب است می‌نویسم؛ وصیتنامه را 
برای کسانی می‌نویسم که وقتی خودم غایب شده‌ام بخوانند؛ کتاب را برای خوانند گانی که 
«| کنون)» غایب هستند می‌نویسم و آنان کتاب را در غیاب من می‌خوانند. نوشتار «نشانه‌ی 
نشانه» است: نشانه‌ی نوشتاری نشانه‌ای است ار نشانه‌ی اوایی و در غیابش حانشین ان 
می شود. هنمانطور که نشانه‌ی آوایی در غیاب موضوع حانشین آن می شود. بدین‌سان نوشتار 
«منش پیوستی» می‌یابد؛ اضافه می شود به گفتار. با به عبارت بهتر جانشین جانشین است. 
کلام گفتاری جانشین خود چیزهاست, نوشتار جانشبن کلام گفتاری است. بنا به این 
استدلال در پایگان ارزشی گفتار بارها بر نوشتار برتری دارد. نکته ای که از فلسفه‌ی یونان 
باستان تا امروز پذیرفته شده است؛ و دریدا آن‌را یکی از حلوه‌های متافیزیک غرب می‌داند و 
جلوتر خواهيم دید که ویژه‌ی غرب هم نیست. ریشه‌ی کلام محوری شیفتگی در برابر 
آواست. کلامی که گفته می شود (به یاری آواها بیان می شود) کامل می‌نماید. اینجا دریدا 
از «اوا محوری» یاد می‌کند. 

دریدا اين برتری کلام گفتاری به کلام نوشتاری, یعنی بنیان اوا محوری و کلام 
محوری را باور ندارد. او به این بنیان فکری که معنا در گفتار حضور دارد و در نوشتار پنهاد 
است انتقاد دارد. مورد مقابل را هم نپذیرفته است» یعنی این دیدگاه را که نوشتار از گفتار 
برتر است و معنا در آن حاضر است. او این باور را «نوشته محوری» نامیده و تاکید کرده که 
معنا در متن نوشتاری نیز غایب است. خلاصه دریدا برتری حضور به غیاب را فبول ندارد و 
سویه‌ی مستفیم معنایی را از سویه‌ی نمایندگی و بیانگری برتر نمی‌داند. به گمانش گفتار 
نیز براساس تمایز و فاصله ساخته شده است و از این نظر تفاوتی با نوشتار ندارد. همین نکته 
که یک واژه به دال یا واقعیتی اج شنامیک و مدلول یا وافعیتی دهنی تقسیم شده است. و 
همین حکم درست سوسور که زبان نظامی است که از تمایزها ایحاد شده است و 
مجموعه‌ای از واحدهای معنایی مستقل نیست, نشان می‌دهد که زبان در گوهر خود و در کل 
از تمایزها و فاصله‌هایی شکل گرفته است که هرجند می‌کوشد تا بر آن‌ها پیروز شود ولی 
همواره شکست می‌خورد. می‌دانیم که لفظ همانندی گوهری با معنا ندارد و هر نشانه 
براساس گوهر مشترک دال و مدلول, بل بر پایه‌ی قرارداد استوار است. و قرارداد نشان تمایز 


متافیزیک حضور ‏ ۳۸۷ 


دا مرن لفط و ماس شیان کی کش دلالت ونان کذاری اناس امترانه 
تمایز است. تا آنحا که معنا و مقصودی در کار برد زبال وحود دارد تمایز نیز هست. حیزی را 
معنا کرد به گونه ای خودکار نشان می‌دهد که معنا خود آن جیز نیست. دریدا برای این 
شکاف و فاصله‌ای که در هرگونه دلالت مبال معنا و موضوع وحود دارد, وازه‌ی ۱1۲:۱۱۵۰ز(۱ 
را پيشنهاد کرده است که خود از واژه‌ی فرانسوی ۱(:۱1:70000 به معنای تمایز متمایر است. 
واژه‌ی پیشنهادی دریدا, وقتی گفته شود, تلفظ آن تفاوتی با واژه‌ی فرانسوی ۳۵۵۵:/:د۱ 
ندارد, اما زمانی که نوشته شود با آن متفاوت است. شاید در زبان فارسی بهتر باشد این 
وازه‌ی دریدا را «تمایوز» بنویسیم. دریدا نشان داده است که این «تمایز» در دل هر حیز 
که به نظر حاض مستقل و استوار به خویش می‌آید, وحود دارد. نه‌تنها در ربال (یعنی در 
ساحت دلالت معنایی) بل در آگاهی نیز «حاصر» است. دریدا گفته است: « ۵06۵ازل 
صرفاً در رابطه‌ی غیبت/ حضور وحود دارد. در واقع شکل نظام یافته‌ ی کارکرد تمایز 
است».۱ پندار حضور معنا, به هر شکل که پذیرفته و توجیه شود, نادرست است. وفتی 
کت زقنا کته نود اشکازست که ...» باید بدانیم که گفته با نا گفته هیچ جیز خود 
آشکار نیست. هید گره پیش از دریداء نشان داده بود که تمایز پوشیدگی/ آشکارگی خود 
آشکان تفت : فروید هم تشاد داده نود که آگاهی ما حضوری کامل» پامعنا و مستقیم 
ندارد, پل وابسته است به فاصله و تمایز (فاصله و تمایزی که میان پاره‌ی آگاه و پاره‌ی 
ناآ گاه وجود دارد). دریدا به این سویه‌ی بی‌معنایی نشانه تا کید کرد و از این رو پيشنهاد داد 
که به جای نشانه از «علامت» استفاده کنیم که آشکارا علامتی است به حیزی که از آن 
حداست و با آن فاصله دارد. مفهوم تمایز, مفهومی است وابسته به فلسفه‌ی هید گر. بحث از 
آن (همچون پنهان بودن هستی» تمایز هستی / وحود) در بسیاری از آثار هیدگر به اشکال 
گونا گون آمده است. بحث هید گر از بنهان شدن هستی, در اندیشه‌ی دریدا همجود تمایز 
آنجه در زمان حاضر آشکار است و آنحه اکنون حاضر نیست, حلوه می‌کند. 


تاباوری به دلالت معنایی و منطق استوار به « کلام محوری») گونه ای تاره از خواندن متون را 
می طلبد . آشکارا دریدا در یی فهم «معنای نهایی » متن نیست. روش سنتی خواندن که من 
را به شماری از گزاره‌های احکام و یا درونمایه‌ها تقسیم می‌کند, استوار به کلام محوری 
است. دریدا همجون بارت و ساختارگرایان معتقد است که مولف را باید «اختراعی که 
دیگر سودی ندارد»» انگاشت و متن را آغاز خواندن دانست. او همحون هی 5و2 
«جیزی خارج از متن وجود ندارد»."" هر متن که می‌خوانيم در جریان خواندد 
شالوده‌شکنی می‌شود, یعنی بنیان و ساحت «کلام محوری» و متافیزیکی آن شکسته 


۸ شالوده‌شکنی متن 


می شود. فراشد دنبال کردن معا به هیچ رو حضور معنا نیست و در حریان خواندن, معناهای 
بی شمار آفریده می شوند که در خود انکار معنای نهایی است. شالوده‌شکنی نه یک منهوم. 
بل یک کنش است. توشی هیکو ایزوتسو پژوهشگر ژاپنی در نامه‌ای به دریدا از او خواست 
که با تشریح معنای دفیق شالوده‌شکنی ‏ در یافتن برابر ِِ نازی.. یر در تلا درز پاسخ 
تاک 3 که برگردان وازه‌ی ۵۵۱۱۱۱۱۱۱۱۵۱۱۱( به زابنی با هر زیان دیگری لروما ایک وا 
(یا برابر لغوی واژه‌ی فرانسوی) نیست. واژه یا وازگان برابر باید «همان حیزی را روشن کنند 
که این واژه می‌گو ید» ,۲۱ 

برخلاف آنجه در نگاه نخست به نظر می‌آید, شالوده‌شکنی یک متن به معنای ویران 
کردن آن نیست. هدف از میال برددل شالوده نیست تا نشاد دهیم که فاقد معناست. 
شالوده‌شکنی از ویرانی دور و به تحلیل متن نزدیک است. از جنبه‌ی تبارشناسی واژگان 
ریشه‌ی بونانی «آنالیسیس» به معنای بی اثر و خنثی کردن است. هدف و معنای واقعی 
روش دریدا نیز جز این نیست؛ او می‌خواهد متن را بی اثر و خنثی کند, و اين کار را صرفً 
درود متن و به باری خود آن انجام دهد. معنای این کنش نه ویران کردن متن» بل ویران 
کردن دلالت معنایی و سویه‌ی کلام محوری متن است. دریدا می‌گوید: «شالوده‌شکتی را 
نه می‌توان به یک روش تقلیل داد و نه به تحلیل ... فراتر از نقد و از ایده‌ی نقد می رود. 
هرجند بسیاری آن را به گونه‌ای منفی تاویل می‌کنند, آما باید دانست که موردی منفی 
نیست».۲* در متنی که شالوده اش شکسته است, سالاری یک وحه دلالت بر سویه‌های 
دیگر دلالت از میاد می رود. متن به این اعتبار «حند ساحتی» می شود. دریدا نوشته است 
«(خواندن متن؛ همواره باید به مناسباتی ویژه برسد که نویسنده آنها را طرح نکرده است؛ 
مناسبانی میان آنحه او از زبانی که به کار برده, انتظار داشته و انحه انتظارش را نداشته 
است. این مناسبات گونه‌ای توزیع کمی میان سایه و روشن, نیرو و سستی نیست» بل 
ساختاری دلالت گر است که کنش خواندن نقادانه باید آن را بیآفریند».۳؟ به بیان دیگر 
شالوده‌شکنی ای رگن صعف ‏ هوش با حمافت نویسنده‌ی متن نیست» بل روشنگر 
آن ضرورتی است که بنا به آن, آنجه نویسنده دیده است, با آنجه او ندیده است. پیوند 
می یاید, شالوده شکنی بدین‌سان با نقادی به معنای دقیق آن ف است. نقد نظامی نظری» 
به معنای ارزیابی قدرت‌ها و سستی های ان نیست, بل تحلیلی است که بر امکانات آن 
نظام تاکید می‌کند. تمامی آن حیزهایی را که «طبیعی» و اشکار انگاشته می شوند رها 
می‌کند تا نشان دهد که این حیزها تاریخ و تکامل ویژه‌ی خود را دارند, و «به دلیلی خاص» 
تما تشه ت اعا کام هه ونهای موس رتش مشک ات 
شالوده‌ای که بیشتر ناشناخته برجا مانده است. شالوده‌شکنی که دریدا طرح و از ان دفاء 


متفیز یک حصور ‏ ۳۸۹ 


می‌کند دارای معذای مثبت (تحلیل و شناحت) است و نه معنای نفی (ویرانی). همانطور که 
در تحلیل دستور زباد برای فهم شالوده‌ی هر گزاره باید ان را شالوده‌شکنی کرد" کته 
ینحاست که هرگونه تحلیل و شناخت به گونه‌ای و تا حی نقادانه است. از دید گاه ارزشی 
شاید شکستن شالوده‌ی یک متن در حکم نفی آن باشد؛ اما این نکته زمانی اهمیت می یاید 
که یشتر متن را شناخته باشیم. شالوده‌شکنی در گام نخست برای شناخت کارآست؛ و در 
گام بعد (به پاری میانحی های دیگر) به کار ارزش گذاری هم می‌آید. کوپرنیک نقدی بر 
نظریه‌ی بطلمیوس درباره‌ی ستارگان ارائه کرد. اما اين نظریه که زمین گرد خورشید 
می جرخد به هیچ رو در حکم «اصلاح» نظریه‌ی دیگری نیست که تا کید می‌کند که خورشید 
گرد زمین می‌جرخد. این گونه ای د گرگونی در بینش, شکلی از زیر و رو شدل پیشنهاده‌های 
نظری کیت ات شکمتن سالرده‌ی آن است ,نی . کارق ات که اعتبار پردافت را 
معنای) کهن را که همگان آشکار و قطعی می‌دانستند, باطل می‌کند. کار مارکس در نقد 
اقتصاد سباسی (و او خود بارها به تا کید اين وازه‌ی نقّد را به کار می‌برد, و البته از معنای 
هگلی آن دستکم پس از گروندربسه دور می شد) در حکم شالوده‌شکنی نظریه‌های اقتصاد 
کاتلمکسوون اقد هر کر کمن پر تفای اون نظر با رخییک؟ بز هی کر ۲ درا که 
(«نظریه به حه کار می‌اید, یعنی حگونه ساخته شده است و امکاناتش کدامند ,۲۵ 
در خواندن متن, باید معنایی را که برآمده از « کلام محوری» است کنار بگذاریی و 
پذيريم ان معنایی که بیهوده اش می‌پنداشتیم استوار است به حضور حقیقت. تنها از این 
رام کشف معناهای دیگر متن ممکن می‌شود, پعنی آن معناها که به دلیل پندار ما (که 
فاصله ای میان متن و نویسنده نمی شناخت) پنهان مانده بود. در گام بعد باید نانعوانا بودن 
معناهای به‌دست آمده از منطق کلام محوری را با معانی دیگر سنجید. شالوده‌شکنی اختراع 
معانی تازه نیست. حتی باید پذیرفت که تمایز هم مفهومی نظری نیست که برتر یا درستتر از 
حضور باشد. تنها به کار علم نوشتار می‌اید و با این علم یعنی با « گراماتولوژی» می‌توان 
تناقض معنایی را در متونی کشف کرد که استوار به کلام محوری نوشته و خوانده شده اند. 
روش نگارش دریدا, خود گونه ای جنگ با کلام محوری و انتظار (یا باور) به حاضر بودن 
معناست. او با هیچ معنا و قاعده‌ی از پیش موجودی نوشتن را اغاز نمی‌کند. روش بیان و 
کاربرد قاعده‌های دستوری در آثار دریدا « گویا» نیستنده قوانین نوشتاری را رعایت نمی‌کند 
و به «ظرافت‌های سخن» بی اعتناست. در بارا گراف های متنی که دریدا نوشته است 
جمله‌های کلیدی نمی‌توان یافت (اساسا حمله‌های کلیدی را «نیرنگ متن» می‌داند) و 
ابهاه بر نوشته‌هایش حکمفرماست. پاراگراف هایش طولانی هستند و جمله‌ها گاه پنج یا 
شش صفحه به درازا می انحامند. گاه پرانتزها و حاشیه‌های بسیار طولانی می‌ایند که خود 
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حند پارا گراف؛ پا حتی حند صفحه را دربرمی‌گیرند. آغاز و پایان مقاله‌ها مرموزترین و 
گیج کننده‌ترین بخش های آارش هستند. نه به مقدمه‌ی بحث شباهت دارند و نه به 
نتیجه گیری. گاه جونان بحث از شیوه‌ی کار کردن افلا تون در باآوری زبان منش کنایی 
می یابد و گاه روایی و گزارش گونه می شود. گاه در میانه‌ی جمله ای مقاله به پایان می رسد 
4 درونماه ای نا گفته ره رس 4 اعد دیگر دنبال می شود . بازگفت‌ها و نقل فول ها بیشتر به 
شیوه‌ی غيرمستقيم می‌آیند و در میان جمله‌های پراکنده گم می شوند. گاه دو جستار متفاوت 
در بالا و پایین صفحه‌ها مستقل از یکدیگر می‌آیند, اما آرام ارام کشف می شود که تفاوت 
آنها اساسی نیست و جندان هم از یکدیگر مستقل نیستند. خلاصه, زبان اساسا به منطق دو 
قطبی یا این / يا آن و نه اين/ نه آن تعلق ندارد, بل منطقی یکسر متفاوت دنبال می شود: 
اصلاً اگر بتوان آن را منطق خواند. دریدا حتی شکل کتاب را هم نمی پذیرد. این شکلی 
است حاضر که به ظاهر تمامی متن را یکحا می‌نماباند, اما ت و «منطق 
تمایزها»ست. از این رو دریدا در بارآوری نوشته است که سه نوشته‌ی این («حیر» رساله 
نیستند, و خود این جیز کتاب نیست. پس آنکه نویسنده‌اش می‌پندارید در پی ارائه‌ی 
مفاهیم و معانی نیست «و اصلا نیّت یا خیال ارائه یا حاضر کردن جیزی را در سر ندارد)».۲۶ 
کتاب آوای عزا نه آغازی دارد» نه بایانی . متنی است «کشوده» که از هر حا بخواهیم بازش 
می‌کنيم .. و این کاری است که با عزیزترین کتاب‌ها می‌کنيم وقتی از غزل های حافظ 
«فال می‌گیریم4» یا کتاب مقدسی را فان و از هر جا که شد به خواندن اغاز می‌کنيم و 
قدر هر وازه اش را می‌دانيم و تداومش (تداوم متن) را رها می‌کنيم . 

این روش دریداء ایا به‌راستی سویه‌ی حاضر این کتاب‌ها را از میان پرده است؟ خود 
دریدا می‌تواند آنها را «غیر کتاب» یا حتی «ضد کتاب» بخواند, اما حه بخواهيم حه 
نخواهيم این «حیزها» به پیکر کتاب‌هایی حاضرند. دنیاهایی درسته که انگار معناهای 
ویژه‌ای را در خود نهان دارند, یا سازند‌ی معناهایی برای خوانندگان خود هستند؛ و هیچ 
اهمیت ندارد که حه شکلی هستند, حه شمایلی دارند و اصلاً حرا هستند. این «دنیاها یا 
جیزها یا...» پرسش هایی مطرح می‌کنند, و هرحه هم معنا را (زثبرزنگ متن» بدأنیم 
نمی‌توانيم منکر وحود نیرنگماز شویم. مثلاً دریدا در آوای عزا می پرسد: «جه جیزی امروز 
ینجا برای ما از کسی چون گنورگ ویلهلم فردریش هگل باقی مانده است؟» و واپسین 
واژگان کتاب (اگر واپسین نباشند واژه که هستند) می‌پرسد. یا می‌گوید: «امرون اینجا؛ 
پس‌مانده‌ها.» و مقدمه‌ی بحث همان نتیجه گیری است و پرسش همان پاسخ, اما به هررو 
بحثی در میان است, پرسشی و انتظار معنابی . دریدا, این نکته را منکر نیست, اما معتقّد 


ات که فاعده ی خواندن» بعنی سطر به سطر بیش رفتن » با حاضصر بودن هدف خواندن (و 
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لبته هدف نگارش) درهم می‌شوند. سرانجام برای پرسشی که حاضر است. پاسخی 
(«حاضر و آماده» می‌کنيم . راه گریزی نیست, دریدا می‌نویسد, و نوشته‌هايش به هیات 
کتاب درمی‌آیند و اين کتاب‌ها در دایره‌ی حضور معنا و کلام محوری گرفتار است؟ 
یعنی در آثار دریدا «اژه» خواسته است تا به گونه‌ای گُشوده مطرح شود و مولف این 
«غیرکتاب‌ها» نیز با همان اسلوب مولف های کتاب‌های سنتی کار را بیش برده است. 
نکته‌ی مهم اینجاست که او نیز همچون دیگر مولفان با همان ناکامی روبرو شده است. 
یعنی اینجا هم مولف عامل احرای طرحی است که تحقّق نمی یابد. «هنر نگارش» در بدا 
انکار نگارش نیست. ۳ موضوع پیش روی مولف این «غیر کتاب‌ها» همانقدر حاضر 
است که پیش روی مولف هر کتاب دیگری. ۲۷ نه اينکه دریدا از این نکته‌ها بی خبر باشد 
اما «شکست را ادامه می‌دهد» تا ما بدانیم که جه فاصله‌ی ناگذشتنی میان گزاره, سخن و 
متن با معنا وحود دارد و از انجه خود حقیقت می‌پنداریم جقدر دوریم. بدین ساد نوشتار به 
«فارمااکن» افلاتون همانند می‌شود که در ادامه‌ی همین فصل خواهيم دید بنا به تفسیر 
دریداء پیوست به معناست. 

دریدا معتقد است که زبان نمی‌تواند در پژوهش زبان به کار آید. اساسا هر پژوهشی 
که موردی را به باری همان مورد بررسی می‌کند, به درحه‌های متفاوت (اما به هررو) در 
جریان گمراهی تحلیلی قرار می‌گیرد: مثلاً آنجا که ذهن بخواهد محدودیت‌های کارکرد 
ذهن را بشناسد (فلسفه‌ی کانت)؛ يا زبان بخواهد که در پژوهش زبان به کار اید 
(زبانشناسی)؛ یا انسان درپی شناخت انسان باشد (متافيزیک غربی). 


۳ 


این «نمای دور» از اندیشه‌های دریداء تصویری است از فیلسوفی «نااشنا و ناآرام». سارا 
کوفمن می‌گوید که مررد آشنا و ارام (حیزی که فروید آن را اعذانع1! می‌خواند) 
آرامش بخش است و اطمینان‌برانگیز: «همجون گوشه‌های آشنای خانه, جیزی است آشنا 
که خیال را آرام می‌کند, رام است و صمیمی, یادآوری آشیان» اما آنحه «ناآشنا و ناارام» 
است هراس آفرین است؛ به گونه‌ای اضطراب آور بیگانه است. باز به گفته‌ی فروید «تمام 
آن چیزهایی را که مرموز و پنهانند جنین می‌خوانیم». اندیشه‌ی دریدا فاقد آن آرامش آشیانه 
است که مثلاً فلسفه‌ی دکارت به آدمی می‌بخشد, گونه‌ای ابقان و حتی می‌توان گفت 
شکلی ملاح می‌آفریند. هرگونه اطمینان را از ما می‌گیرد. دغدغه‌ی زندگی در جهان را 
می‌آفریند. 

تصویر دوم از دریدا, عکسی است که از فاصله‌ی نزدیک برداشته ایم؛ همجون نمای 
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نزدیکی در یک فیلم, راز و رمز بیشتری می‌آفریند؛ هرچند با شرح بیشتر انديشه اش, دستکم 
در آغاز کار می‌خواهیم «دقیقتر» بدانیم اما دریدا از آن فیلسوفان است که همین واژه‌ی 
(دقیقتر» را به مسخره می‌گیرد. و این لذت را از آدم دریغ می‌کند که بپندارد چراغی دردست 
دارد و سویه‌های تاریک (اندیشه اش) را روشن می‌کند. 

به نظر دریدا ساختارگرایی تلاشی است برای تجرید ساختارهای کلی کنش آدمی. 
ساختار خود, کلی است فراهم آمده از گردهم آیی عناصری که در مناسبت باهم» کنش 
آدمی را ممکن کت اینحا مناسبات اهمیت دارد و نه عناصر در نتبحه سودی ندارد که 
ساختاری را به عناصر تشکیل دهنده‌اش تجزیه کنیم. زمانی که ارسطو تراژدی را چنین 
تعریف می‌کرد: «تقلید کنشی حدی است و از دیدگاه زمانی دارای درازای معین ... 
برانگیزنده‌ی شفقت است و هراس تا سبب پالایش نفس از این احساس‌ها شود».۸* در واقم 
ساختار تراژدی یا به عبارت بهتر ساختار استوار به کنش تراژدی را تعریف می‌کرد. درید! به 
باری مفهوم ۶ کار خود را «تعالی و انکار» کار سوسور می‌داند زیرا از دکسو 
استوار است پر نتایج نشانه‌شناسی و از سوی دیگر سویه‌ی نابسنده‌ی کار سوسور را برجسته 
می‌کند. دریدا, در گفتگویی با ژولیا کریستوا تاکید کرد که نشانه‌شناسی سوسور با طرح 
منش جداناشدنی دال و مدلول از یکدیگر و اینکه آنها «دوسویه‌ی یک پدیدارند» درواقع 
سنت متافیزیک غربی را متزلزل کرده است.۱؟ در رساله‌ی «زبانشناسی و گراماتولوژی» 
دریدا نشان داد تقابل هایی که سوسور در مورد کارکردها وماهیت زبانشناسی طرح کرده بود 
(همنشینی / جانشینی» همزمانی / در زمانی) یک‌بار دیگر او را به قلمرو متافیزیک غربی 
کشاندند. * نکته اینجاست که «وقتی مفهوم تمایز مطرح می شود ... تمامی مفاهیم متقابل 
در متافیزیک بی‌معنا می‌شوند, یعنی مفاهیمی حون دال/ مدلول, حسی / اندیشمندانه, 
نوشتار/ گفتان در زمانی / همزمانی, زمان/ مکان» پذیرا/ کنشگر و غیره) ۵۱ موضوع اصلی 
انتقاد دریدا, آن جیزی است که بارت «انسان ساختارگرا» نامیده است. "۵ دریدا می‌نویسد 
که ساختار به حیژی حاضر به گُونه ای مرکز بازمی‌گردد. نقش وبژه‌ی این مرکزراست| دادن 
و سازمان بخشیدن به ساختار است و متعادل کردنش؛ اما مهمتر از همه اطمینان دادن به 
ماست که اصل سازماندهی, عدم نظم در ساختار را محدود و تعدیل خواهد کرد. تصور 
ساختاری بدون مرکز بدون این سازمانیافتگی درونی بی معناست. ۵۳ دریدا در رساله‌ی 
«ساختار نشانه, و بازی در علوم انسانی» مفهوم ساختار را مورد انتقاد قرار داد؛ و از نقد 
اسطوره به یاری اسطوره‌های دیگر که لوی استروس دنبال کرده است؛ و از «طرح» فوکو 
درباره‌ی جنون انتقاد کرده و نوشته است: «فوکو حنان می‌نویسد که انگار می‌داند حنون 


حیست) , "۵ به کمان دریدا, فوکو می‌خواهد درباره‌ی خود حنون بنویسد. «اما با طرح آن 
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تقایل دو گانه‌ی حنون/ خرد راهی جز این پیش پایش بجا نمی‌ماند که «جنون را شکل 
ویران شده‌ی خرد» بشناسد. هرحند فوکو دشواری را شناخته استء اما «شناخت دشواری و 
باد کردن از آن به معنای گذر از آن نیست» ,۵۵ 

دریدا می‌نویسد: «ما نمی‌توانیم متن را به سوی جیزی جز خود آن هدایت کنیم مثل 
به سوی مدلولی (یا واقعیتی متافیزیکی» تاریخی, روان- زندگی شناسیک وغیره) هیچ جیز 
بیرود متن وحود ندارد»."* اساس این بحث دریدا در آثار ساختارگرایان و فرمالیست‌ها آمده 
است. اما بنیان فلسفی آن را باید در اندیشه‌ی هید گر جست؛ هید گرمی‌گوید که ما محصور 
در زبان هستیم وزبان نمی‌تواند دلالتی به واقعیت خارج از خود داشته باشد. اگر واقعیت را 
داده‌ای خارج از زبان بدانیم, راهی برای شناخت آن نخواهیم داشت. واقعیت جز واژه ای 
درون زبان نیست و همجون هر وازه‌ی دیگری توآنایی خروح از محدوده‌ی زبان را ندارد: 
«آدمی درون زبان جای دارد و وابسته بدان است. هرگز نمی‌تواند به خارج گام نهد و آن را 
از جایگاهی دیگر بنگرد. ما همواره گوهر زبان را از جایی می‌بينيم که خود زبان به ما 
امکانش را می‌دهد»."* نیجه, پیشتر اعلام کرده بود که تلاش برای گذشتن از زبان به 
معنای توقف اندیشیدن است؛*۵ پعنی همواره ضابطه‌ی دانش زبان گونه است. 

از این نکته که پدیدار زبانگونه است نمی‌توان به این نتبجه رسید که معنا وجود دارد و 
«محصور در زبان» است. به نظر دریدا, باور به «نیرنگ متن» ترجمه‌ی متن را ممکن 
می‌کند, اما بهراستی ترجمه -به هرشکل - انتقال معنای متنی ازیک نظام نشانه به نظامی 
دیگر نیست. معنایی که وجود ندارد. دست‌بافتتی هم نیست, و حتی اگر به یاری عناصر 
ربانشناسیک وانمود کند که وحود دارد. به زبانی دیگر (برنمی‌گردد) . در ترحمه بازی 
زبانی تازه‌ای آغاز می‌شود. ترجمه چیزی نیست مگ گونه‌ای ««کنش بینامتنی»؛ از آنجا 
که متن «اصلی» دارای اصالت نیست (حرا که اقتدار معنایی وحود ندارد) ترجمه از دیدگاه 
«واریاسیون‌های معنایی» کاری ناممکن است. اما از اين نظر که متنی «غیراصیل» را 
همجود («متن اصلی» بدید می‌آورد بذیرفتنی است. به نظر دریدا باید منهوم «گذر دادن) ۵٩‏ 
را به حای ترحمه به کار گیریم: گونه ای گذر و انتقال منظم از متنی به متن دیگر, گونه ای 
کنش بینامتنی که درون یک زبان هم ممکن است. ۶۰ 


دریدا از نشانه‌شناسی و زبانشناسی رها شده است, اما آیا می‌توان گفت که گریبانش را از 
سم ک 

هرگونه دلالت معنایی خلاصه کرده است؟ هید گر در رساله‌ی «درامدی به پرسش هستی » 

حکم کرد که ای وحود داشته باشد» به معنای آن است که همه حیز می‌تواند وحود 

* به نظر هیدگر «نمی‌توان هیچ اطلاعی از نیستی» هستی و نیهیلیسم ارائه 


داشته باشد.۱ 
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کرد... و هیچ گونه اطلاعی درباره‌ی گوهر آنها و گوهر کلامی آنها نمی‌توان داد...» 
آدمی را حونان 0 (هستی - آنجا» دیدن به معنای آن است که انسان در گوهر خود 
یادمان هستی است. زبان کهن قادر به بیان گوهر هستی نیست؛ از اين رو هید گر کاربرد 
کلامی هستی (واژگان هستی, وجود, فعل بودن و اشکال گوناگونش) را خط می‌زند. 
دریدا روش هیدگر را ادامه داده است. او آن را نه‌تنها در مورد نابسندگی واژه‌ای بنيادین» 
بل در مورد تمامی واژگان «زبان کهن» به کار گرفته است. هید گر با طرح «ناممکن بودن 
شرح واژه‌ی هستی» (که هستی پیشاپیش تمامی مفاهیم با آن طرح می شود) تلاش کرد نا 
زبان را از میراث این نابسندگی یا به بیان دیگر این بدفهمی رها کند. وقتی معنای واژه‌ای 
را طرح می‌کنيم «هستی موجود» آن را ارائه کرده‌ايم. یعنی هر شکل دلالت» نازیر 
هستی را طرح می‌کند, يا همراه می‌آورد. به نظر هیدگر هستی دلالت را تعالی می‌دهد» 
وضعیتی است که دلالت در آن هل (با خط زدن فعل هست, هیدگر از بارزبان کهن رها 
می‌شود). وضعیتی رها از هرگونه دلالت. هدف فاسفه, بدین‌سان رها کردن مدلول و شرح 
خاطره‌ی آن هستی است» کشف وازه‌ی اصلی از راه حذف منطق دلالت است. طرحی که 
دریدا آن را «سویه‌ی دیگر نوستالژی» خوانده است « که افید به بیان هیدگر است . .. 
کوششی برای یافتن واژه ای اصلی و نام یکه», ۳" 

دریدا در درباره‌ی گراماتولوژی نشانه را «نشانه‌ی حیزی یکسر دیگر» می‌داند. حیزی 
فاقد «سادگی» همانندی و تداوم حیزی که نشانه نیست»».۳* همان مسأله‌ی آشنا و قدیمی 
بار پیدا می شودء مین هر حیز با نام آن تفاوت هست. دنیای حیزها وواژگان از هم حدایند 
و نمی‌توانند یکی شوند. جولیتِ شکسپیر می‌پرسید: «چه چیز در یک اسم هست؟» و 
می‌اندیشید که نام گل سرخ ارتباطی به واقعیت گُل ندارد و رومیو به هر نام که خوانده 
شود همان معشوق عزیز است؛ و فریاد می‌زد: «پس رها کن نامت راء رومیو!»** هر گزاره 
نیز محموعه ای از نشانه‌هاست و نه بازگشتی به خود جیزها. ساختار حمله‌های ««دلالت گونه 
یا ارحاعی» بر فاصله و تمایز متکی است. نشانه, فاصله را نشان می‌دهد. سوسور با تا کید بر 
جنبه‌ی فراردادی نشانه‌ها از این فاصله آغاز کرده بود.۵* یعنی نشانه (خواه آوایی» خواه 
گرافیک) سانحتارتمایز است. به نظر دریدا «حضور ناشناخته» که هید گر طرح کرده است» 
نه هستی, یا 025610 بل «تمایز هرگز از میان نرفتنی نشانه با آن جیز دیگر یعنی مدلول» 
است. در واقع نشانه, هستی, - آنجا نیست و درعین حال هستی در خود هم نیست. این 
است سویه‌ی شگفت آور نشانه که حایی ندارد. به پرسش یک کودک پاسخ می‌دهیم, 
نشانه از «چیزی دیگر» خبر می‌دهد» چیزی که درفاصله موجود است. کود ک وم از فاصله 
باخبریم: «اين کوزه است»؛ کوزه که می‌گویيم نه به این کوزه‌ی واقعی و مادی, بل به آن 
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کوزه‌ی دهنی (مدلول) اشاره داریم. میان کوزه‌ی مادی و کوزه‌ای که از ان حرف می زنیم 
تفاوت وحود دارد. در فرهنگ واژگان جستجومی‌کنيم, آنچه می يابیم نشانه ای است که به 
جیزی دیگر بازمی‌گردد. گزاره, جمله و تعریفی است که از فاصله‌ها ساخته شده است و به 
فاصله‌ها دلالت می‌کند, و نه به حیزها. 

بدین سان هر مدلول, همچون دالی است بر مدلولی دیگر و اين رشته به پایان نمی رسد. 
از نشانه ای به نشانه‌ی دیگر می رسیم» و سرانجام از این حکم هوسرل که می‌پنداشت «اصل 
اصل» را کشف کرده است؛ حندان دور می شویم که می‌بینیم «اصل ااصل» 1 
شناخته‌ايم يا به گفته‌ی دریدا: «خود چیزها همواره خود نیست, مگر در یافتن شکلی 
دیگر».۶* اصلی با سرجشمه‌ای وجود ندارد, همواره حیزی همجون پیوست آن به آن افزوده 
می‌شودء و چون به اصل می‌نگريم, جیزی جز پیوست نمی‌يابيم. معنای نهایی در پس 
تاویل های بی‌شمار گم می‌شود. منطق پیوسته شدن (یا حانشین شدن) که منطق 
نشانه‌شناسی است» همواره ار خود حبزها دور می‌شود؛ می‌بنداريم به ررفنای معنا 
رسیده‌ايی اما «همواره فراتر از معناء فراتر از فراتر می‌رویم»."" پس حق با پیرس بود. 
حهاد به مورد تاویلی تبدیل می‌ شود و «فلسفه باید نظریه‌ی حیزها را به نظریه ی نشانه‌ها 
تبدیل کند... ایده‌ی بیانگری و ظاهر کردن [معنا] ایده‌ی نشانه است».** دریدا نوشته 
است: «نشانه آن یگانه چا 4 که از پرسش بنیادین فلسفه -یعنی از «حه هست؟» 
می‌گریزد» ۲*۰ 

دریدا به آل نقش «حیزی یکسر دیگر» که در ساختار تمایز درون نشانه وحود داردء 
عنوان «علامت» داده است (همحون ردیاء اثر و نشان حیزی ...). او تاکید کرده است که 
در زبانشناسی سوسور نیز (جدا از خواست سوسور) ساختار نشانه (ساختاری علامت گونه» 
بوده است» اما به نظر دریدا علامت به معنای «حیزی هنوز پیدا نشده» نیست, بله به معنای 
حیزی است که «هرگز پیدا نخواهد شد.» علامت یعنی نشانه‌ی موحود حیزی عایب 
نشانه ای که اساسا از این غیاب فراهم آمده است. در نهایت علامت حاضر به گذشته‌ای که 
وحود نداشته است» به گذشته‌ای مطلق, به غیاب بازمی‌گردد. " فروید نیز باز جدا از 
خواست خود ساختار تحربه را همحون «علامت» دنبال کرده است. نه همحود ساختاری 
موحود و حاضر بل حونان ساختاری که با فاصله وحود دارد؛ خبر از حیزی ناموحود و غایب 
می‌دهد و به دلیل این غیاب وجود دارد.۲۱ می‌توان گفت که مارکس هم مقوله‌های آشکار 
اقتصادی را که بر تولید کالایی تعمیم یافته استوار است «علامت‌هایی» دانسته بود که در 
فاصله و تمایز وجود دارند و در خود اشاره ای هستند به جیزی دیگر به قوانینی هنوز نایافته و 
به گوهری پنهان که در آن کار مرده بر کار زنده سلطه می‌یابد. ۲۲ در گام بعد دریدا نشاث داد 


شالوده شکب متن 


که مفهوم تحربه نیز برخلاف آموزه‌های تاریخ متافیزیک رویارویی با حیزی حاضر نیست و 
باید آن را هم از این سویه‌ی کلام محوری جدا کنیم. ۳" این کاری است که دریدا هنوز به 
انجامش نرسانده است. گام نخست و اصلی را در اين راه, هید گر برداشت که در مورد 
بدیدارشناسی روح هگل مفهوم تجربه را بررسی کرد. به گمان هگل پدیدارشناسی «علم 
تحربه‌ی آگاهی» است, و آگاهی جیزی است حاضر و موجود. هید گر نوشته است که 
تحربه باید روشن کند که پدیدارشناسی جه هست, وآگاهی کدام است, نه‌اینکه 
بدیدارشناسی «علم به تحربه» باشد ۲۴ با خواندن نخستین صفحه‌های پدیدارشناسی روح 
درمی‌يابيم که برای هکل تحربه «موحود بودن وجود» است اما اين باور دشواری‌ساز 
است, اگر طریق دانش, خود دانش باشد و راه فهم وجود خود وجود, آنگاه تجربه‌ی 
آگاهی خود آگاهی خواهد بود:* و چنین نیست. کافی است براساس بحث هیدگر 
بگوییم «اگر آگاهی بخواهد استوار به متافیزیک حضور باشد آنگاه...» و با این حمله گام 
به دنیای دریدا نهاد. 

دریدا در یی ساختن «فلسفه ای درباره‌ی علامت» نیست؛ به اين دلیل کف ای انا شتا 
(«(سازنده‌ی فلسفه» نیست» حتی می‌توان گنت که او سرانجام حبزی بافته است که بر اساس 
تمایز (به هماد مقهوم مورد نظرش, هماد شیوه‌ی نوشتاری «متمایزش») ما را ار فلسفه دور 
می‌کند. علامت, نشانه‌ی فاصله است. «سر علامت» نشانه‌ی فاصله در تبار و سر حشمه‌ی 
بیدایی نشانه است,۲۴ دریدا از ما می‌خواهد که هرحه را که تاکنون آشکار و حاضر 
دانستهایم با فاصله بشناسیم؛ و در خواندن هر متن, شالوده‌ی آن را آگاهانه بشکنیم؛ و 
بدانیم که اعتبار معنایی متن وجود ندارد, و آنجه در آغاز به جشم اند . کل رایتا: 
سرحشمه‌ی آن «سر علامت» است و کارما حیزی بیش از شناخت تمایزها نیست. 


ٌ 


در فصل هفتم, در بحث از روش کار لوی استروس, اشاره‌ای به مفهوم «قطعه‌بندی» کردم؛ 
گونه ای ساختار بی فاعده که عناصرش «از آنحه در دسترس است» تشکیل می شود. 
لوی استروس «اندیشه‌ی اسطوره‌ای» را گونه ای قطعه‌بندی می‌دانست؛"۲ سازمانی از هرحه 
دراتیار است به هدف شکل دادن به جیزی از پیش نامعلوم؛ که نتوان آن را تحسم نهایی 
نیتی دانست. به نظر لوی استروس مشخصه‌ی اصلی و حصلت نمای اندیشه‌ی اسطوره‌ای جز 
این نیست: گرد هم آمدن موادی نامتجانس در طرحی که نقشه اش از پیش وجود نداشت؛ 
همچود بازی کودکی که قطعه‌های ریز و درشت از اسباب‌بازی‌های خود را کنار هم 
می‌حیند» بی‌انکه بخواهد حیزی سازد اما ساختارنهایی مان کر ری است بعنی حدا از 
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نیّت و آگاهیش این ساختار نشان گرایشس درونی یا ذهنی او به سوی «شکل» است. دریدا 


مفهوم (قطعه بندی» را به گونه ای مشروط , بدیرفته و نوشته است: 


۳ عم ‌ 
لوی استروس همواره آن عناصری را به کار می‌گیرد که به ارزش حقیقی آنها انتقاد 
دارد. او در همان حال که از این عناصر و مفاهیم قدیمی استفاده می‌کند 
محدودیتشان را هم نشان می‌دهد. او از آنها جونان ابزاری که هنوز به کار می‌آیند 
م2 2 ِِ ِ 

استفاده و تلو هیچ کونه آرزش حقیقی به آنها نست نمی‌دهد. به ساد کی 
می‌تواند, هرجا که ضروری دید, و ابزاری دیگر به گمانش کارآثر آمد, آنها را رها 
کند. در همین حال ار کارایی نسبی آنها بهره برداری می‌کند حناد به کارشان 
می‌گیرد که نظام کهنی که بدان متعلق بودند و بخش‌هایی از آن به شمار 
می‌آمدند, ویران شود. زبان علوم انسانی, این‌سان از ود انتقاد می‌کند,۸" 


لوی استروس قطعه‌بندی را دربرابر«مهندسی » قرارداده است. سخن انسانشناسیک وعلوم 
انسانی استوارند به «فقطعه‌بندی»» سخن منطق صوری و علوم «ناب» گونه ای مهندسی 
هستند. نخستین از نیت و هدف پیشینی رهاست, اما دومی استوار به انهاست."۲ دریدا 
تفت له کر مشروط پذیرفت که کار در علوم انسانی استوار است به «قطعه‌بندی» 
حرا که گستره‌ی کار از دیدگاه نظری (و نه از دیدگاه تحربی) بر ما ناشناخته است. "۸ او 
اما, این روش را در مورد علوم «ناب» و منطق هم درست می‌داند؛ می‌گوید که اگر پنداری 
را که زاده‌ی سخن آنهاست (یعنی خیال باطل رسیدن به بقین) کنار بگذاریم» بنیان کار 
آنها هم تمایز و فاصله است. به بیان دیگر (قطعه‌بندی» و مهندسی هردو استوارند به فاصله؛ 
و اینجا آشکار می‌شود که چرا دریدا به گونه‌ای مشروط «قطعه‌بندی» را پذیرفته بود. 
آندیشه‌ی استوار به قطعه‌بندی به نادرستی متافیزیک حضور و باور به معنا بیشتر از اندیشه‌ی 
استوار به مهندسی گاه است, این دومی یکسر در پندارهای «علمی» غرق شده است. اما 
کار درست این است که هردو را رها کنیم. کار اصلی تصفیه حساب با گذشته است؛ 
یافتن روشی برای خواندن که فاصله‌ی بامعنا را نشال دهد یعنی ... شالوده شکنی . 


9 
به کمان دریدا تقابل های دوگانه بعنی اساس نشانه‌شناسی مبنای سخن « کلام محور)) 
است و ساده‌ترین و مهمترین وسیله‌ی ارتباط پدیدارها در متافیزیک غربی محسوب 


می شود: 


به راستی مناسباتی که در بررسی ساختاری, مهمترین رابطه‌ها دانسته می شوند» 


۸ شالوده‌شکنی متن 


ساده‌ترین نیز هستند: تقابل های دوگانه. الگوی زبانی ... ساختارگرایان را به 
آندیشاد در بیکر اصطلاح های دوسوبه کشاند تا در هر موصوع بژوهش خود 


دربی تقایل های کا کی ترا 


و کته بود: («تابل های دوگانه در [دات] ربان نهفته اند دانستن این تقابل‌ها 
برش 0 ۰ ۰ 7 ۰ ‌ ۰ 2 م ۰ 
بنستین کنش زبانی است که کودک می‌آموزد؛ طبیعی ترین و خلاصه کوترین رمزکان 
است»». ۲" با کوبسن نیز از بحث درباره‌ی «تقابل‌های دوگانه» به مفهوم فاصله در نشانه 
رسید و حتی هعهوم «علامت» را (تا حدودی مشابه بحث دریدا) مطرح کرده دراین مورد او 
اصللاح «مارک» را به کار گرفت, ۸۳ و تا کید کرد که «علامت» نمایانگر فاصله‌ی مدلول 
با تاویل ذهنی ما با واقعیت عینی است. يا کوبسن نیز حول دریدا معتقد بود که اگر به 
تدابی های دوگانه باور داشته باشیم, ناگزیر گونه‌ای «پایگان» مطرح می شود و در نهایت 
دوگانگی در دل هر نشانه‌اتی وحود خواهد داشت و اپن به معنای فاصله‌ی علامت از معنا 
خراهد بود." شٌباهت این نظر با بحث دریدا انکارنا کردنی است. یا کوبسن این اشاره‌ی 
دریخی و مهم را نیز یاداوری می‌کند که نخست تروبتسکوی در دهه‌ی ۱۹۲۰ تقابل‌های 
زو از ان پایگان ارزشی دانسته بود. با کوبسن از نامه ای باد می‌کند که ترو بتسکوی به 
او نوشته نود و در آن امکانی را طرح کرده بود. ممکن است که تقابل های دوگانه‌ی 
و واحشناسیک تقایل هایی در «تاریخ فرهنگ» سناخته ور 9 و حتی از موارد 
تقابل زندگی / مرگ, آزادی/ اختناق پا کدامنی / گناه یاد کرده بود. یا کوبسن سپس به 
بحث خود با زگشت و نوشت: «حضور شماری از علامت‌ها با یاب آنها در تقابل است» و 
ین اصل واحشناسیک را قابل تعمیم دانست. اکنون معنای جمله‌ای که سال‌ها پیش» 
ب کوبسن در مورد خودکشی مایا کوفسکی به تروبتسکوی نوشته بود روشن می شود: 
«زند کی به چشم مایا کوفسکی, مقوله ای بود علامتدار که تنها زمانی تحقق خواهد یافت که 
مم 

نگیزه‌ای برایش وجود داشته باشد. به نظر او زند گی نیازمند انگیزه بود ونه مرگ».۸۶ 


سای بحث دریدا درباره‌ی تقابل‌های دوگانه و فاصله, نتیحه‌ی منطقی" بحث‌های 
دا -شداسک است. اما تقابلی خاص که او مطرح می‌کند بعنی تقابل گفتار/ نوشتار و نقد 
امن پندار که در گفتان معنا حاضر است (و اساسا نقد این پندار که حضور معنا ممکن 
ات ) بحثی تازه است. به نظر دریدام متافیزیک غربی, همواره اسیر این پندارها بوده 
م۱ ۳ «من می اندیشی یس هستم») استوار به این اصل است که «من » با 
«خود» همواره حاضر است, همجود دلیل اصل هستی است و مفاهیم حقیقت و تحر به و 


متافیزیک حضور ۳۹۹ 


دیگر موارد؛ همه در این جهان « کلام محور» متکی به آن هستند. در این حهاد اگر همه جیز 
به سرعت معنا می‌یابند, علت را باید در همین «حضور» و «معنای حضوری» یافت. بر این 
اساس, تاویل به معنای حاضر کردن مورد غایب و به گفتار آوردن مورد خاموش است. دلیل 
اینکه نوشتار در پایگان ارزشی تقابل‌های دوگانه در مرتبه ای نازلتر از گفتار قرار دارد, و متن 
نوشته شده صرفاً «ربت کلام کفتاری» دانسته می شود و در «مرتبه‌ ی بعد» ظاهر می شودء 
همین باور به حضور معنا در کنش گفتاری است. به گمان دریدا اين برداشت سابقه‌ای 
طولانی دارد و سررشته‌ی آن را باید در آغاز اندیشه‌ی فلسفی یافت. افلا تون که گفتار را به 
((حشمه‌ ی معنا» نزدیکترشناخت و نگارش را ((در مرنبه ی دوم) فرار داد مشهورترین 
نمونه ی « کلام محوری» را ارائه کرده است. در مکالمه‌ی فابدروس می‌خوانیم : 


سقراط : نوشته فقط وسیله‌ای است برای یاری به حافظه کسی که مطلب نوشته را 
می‌داند... نوشتن معایب نقاشی را هم دارد. نقاشی نقش آدمی را جذانکه گوبی 
ره انیت وق رنه هرن ام ردو اسان از از 
کنیم خاموش می‌ماند. نوشته نیز اگر نیک بنگري همچنان است زیرا در نظر 
نخستین» گمان می‌بریم که با ما سخن می‌گوید و چیزی می‌فهمد ولی اگر درباره 
آنچه می‌گوید سئوالی کنیم همان سخن پیشین را تکرارمی‌کند... پس بایدبه 
دنبال سخن دیگری بگردیم که گرچه خواهر سخن پیشین است ولی هم زیباتر از 
اوست و هم موثرتر و نیرومندتر. ... مرادم سخنی است که در روح شنونده نوشته 
می شود و هم ار خود دفاع می‌تواند کرد و هم می‌داند که در برابر کدام کس باید 
زبان بگشاید و کجا باید خاموش بماند. 

فای‌دروس: پس منظورت سخن زنده و با روح مردی است که دانش راستین 
دارد و سخن نوشته سایه‌ای است از آن؟ 


سقراط : اری» ال ۳ 


سفراط در این رساله‌ی افلا تون گفتار خود در این مورد را با روایت حکایتی آغاز کرده است. 
این داستان بریکی از شهرهای مصررخ داده است؛ و سقراط می‌گوید که آن را از پیشینیاد 
خود شنیده است. در این داستان خدایی به نام توت اعداد, ارقام علوم حساب؛ هندسه؛ 
ستاره‌شناسی بازی نرد و حروف الفبا را اختراع کرد و به نزد پادشاه مصر تاموس رفت و 
هنرهایی که اختراع کرده بود را به او باز نموده و شاه شماری را پذیرفت و شماری را رد 


کرو 


جون توت به فن نوشتن رسید» گفت: ای پادشاه, مصریان در پرتو این فن داناتر 


۰ _ شالوده‌شکنی متن 


می‌گردند و نیروی یادآوری آنان بهتر می شود زیرا من اين فن را برای یاری به 
نیروی یادآوری اختراع کرده‌ام. تاموس در پاسخ گفت: ای توت هنرور یکی در 
اختراع هنرها استاد است و دیگری در بازشناختن سود و زیان آنها. توچون پدر 
فن نوشتن هستی, محبتی که به فرزند داری کار حقیقت را ببینی و از آن رو 
خلاف اثری را که اين فن در مردمان خواهد داشت بیان کردی. این ۳ 
آدمیان را سست می‌کند و به نسیان مبتلا می سازد, زیرا مردمان امید به نوشته‌ها 
می‌بندند و نیروی یادآوری را مهمل می‌گذارند و به حروف و علامات بیگانه توسل 
می‌جویند و غافل می‌شوند از اينکه باید به درون خویش رجوع کنند و دانش را 
بی واسطه عوامل بیگان در خود بجویند و آن را از راه یادآوری باست آورند. بس 
هنری که اختراع کرده‌ای برای حافظه است و نه برای نیروی یاداوری! از این رو 
ره شا گردان خود فقط نمودی از دانش می‌توانی داد نه خود دانش را.,,۸۸ 


سمراط نتبحه رک ((بس هم کسی که گمان می‌کند هنر را می‌توان در فالب حروف الفیا 
گنجاند در اشتباه است و هم آن که می‌پندارد از حروف الفبا می‌توان چیزی روشن و شایان 
اعتماد بدست آورد) ۸٩‏ وحکم می‌دهد: 


کسی که عدالت و زیبایی و خوبی را می‌ شناسد... هرگز آماده نخواهد شد که 
سخن خود را بر آب نقش کند و به عبارت دیگر اندیشه‌های خود را به حروف و 
کلمه‌هایی بسپارد که نه از خود دفاع می‌توانند کرد و نه حقیقت را به کسی 
می‌توانند آموحت ... در باغ نویسند گی فقط برای بازی و تفریح دانه خواهد 
کاشت و اگر چیزی بنویسد تنها بدان منظور خواهد بود که گنجینه‌ای از 
نکته‌های طرفه فراهم آورد تا در روز پیری که با فراموشی همراه است حافظه 
ناتوانش را یاوری باشد و هم برای کسانی که در آینده بخواهند پای به حای پای 
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او یگذارند سودمند افتد. ٩۰‏ 


باور به جدایی « کلام نوشته شده» ازمعنا به دلیل عدم حضور مولف در لحظه‌ای که اثر 
با دیگری ارتباط برقرار می‌کند «سرچشمه‌ی اصلی ادبیات» است.۲ این باور کاملترین 
بیان متافیزیک حضور است. دریدا تا کید کرده است که برخلاف یندار افلاتون» گفتار نیز 
استوار به حضور معنا نیست. زیرا هر واژه, هر نشانه, استوار به تمایزی با معناست, و میان 
کلامی که بر زبان می‌اید و مدلول» این فاصله‌ ی حذف ناشدنی وحود دارد. از سوی ۳ 
می‌توان در محدوده‌ی (« کلام محوری» استدلال کرد که کلام نوشته نیز حضور و 


٩۰۱  روضح متافیریک‎ 


«حسمیّت» دارد. تنها در لحظه‌ی گفتگو به نظر می رسد که مکالمه امکان‌پذیر است و ««به 
معنا نزدیک می‌شود». با پایان مکالمه آنچه گذشته به متتی بسته و پایان گرفته همانند 
است که دیگر حضور ندارد, اما متن نوشته‌ی همان مکالمه (اگر نوشته شده باشد) حاضر 
است. اما باز به تاکید باید گفت که این استدلال نیز در چارچوب «کلام محوری و 
متافیزیک حضور» حای دارد. کلام (نوشتاری و گفتاری) براساس فاصله با معنا شکل 
می‌گیرد. اگر گفته‌ی فیلیپ سولر را پذيريم که: «امروز, نکته‌ی اصلی دیگر مناسبت میان 
نویسنده و اثر نیست, بل مناسبت میان نگارش و خواندن است»."" آنگاه اهمیت حضور 
مولف حذف و متن حاضر می شود. بنابه این استدلال نگارش در حکم نظامی خواهد بود و 
خواندن « کنش مکالمه گون» . نتیحه ی منطقی این حکم را سال‌ها پیش از سول در ۱۹۳۰ 
تیبوده طرح کرده بود: «نقادان و پژوهش گران تاریخ ادبی؛ بیشتر مرتکب یک خطای مهم 
می شوند: متنی که خوانده می شود چیزی که گفته می شود و قطعه ای موسیقی که به گوش 
می رسد همه را در یک ردبف حای می‌دهند. اما باید دانست که ادبیات کارکرد کتاب و 
کتایت است». ۲" به گمان تیبوده حضور حسمانی کتاب, به آن گونه ای تبات می‌بخشد و 
آن را از وسیله‌ی معمولی ارتباط یعنی کلام و گفتار دور می‌کند. این جدایی به سود نوشتار 
یت و توشتاریان فرهیک ماشت. ۲ والثر میامین توشته است؛ ‏ 


نیروی متن آنجا که صرفاً خوانده می شود و آنجا که در زمان خواندن, نوشته هم 
می شود یعنی در نسخه‌برداری, متفاوت است... نسخه‌برداری به ذهن کاتب 
فرمان می‌دهد, خواننده هرگز سویه‌های جدید درون خویش را که با متن اشکار 
می‌شوند کشف نمی‌کند ... جرا که فقط حرکت ذهن خود را دنبال می‌کند. آنهم 
در پرواز ارادانه‌ ی خیال. اما نسخه‌بردار فرمانبردار متن است. تمرین حینی ها در 
نسخه‌برداری از کتاب‌ها, ضمانتی رقابت‌ناپذیر در فرهنگ ادبی بود. نگارش 
به‌راستی کلیدی به کشف معمای جینی بود. نسخه‌بردار معنا را کشف می‌کرد یا 
بهتر بگویم آن را می‌آفرید.۱۵ 


خواندن تابع جشم شدن است و دست‌ها تنها در پایان هر صفحه به کنش مکانیکی 
برگرداندن صفحه درمی‌ایند. نسخه برداری هماهنگی جشم و دست است» تابع این 
هماهنگی شدن, بارها بیش از خواندن, کار آفریننده‌ی ذهن را آسان می‌کند. دریدا در 
مقاله ی «فروید و صحنه‌ی نوشتار» یاداوری کرده است: «از ارسطو به اینسو نوشتار بارها به 
کار رفت تا مناسبت میان خرد و تحربه» و نسبت میان ادراک حسی و خاطره را روشن 
کند» ٩۶.‏ 


۶۰۲ شالوده شکنی متن 


به نظر دریدا زبانشناسی» نه در بنیان خود بل جنانکه وحود دارد دربند کلام محوری 
و متافیزیک حضور است. سوسور وقتی می‌نوشت: «موضوع علم ز بانشناسی واژگان گفتاری 
و نوشتاری نیست؛ شکل گفتاری یگانه موصوء ربانشناسی است», ۷ زندانی کلام محوری 
بود. به نظر سوسون, نوشتار شکل فرعی گفنار است. تفاوتی ندارد که همجون افلا تون و 
سوسور به برتری گفتار باور داشته باشیم یا نوشتار را شکل باقی و مادی بدانيم به هررو در 
دامنه‌ی کلام محوری استدلال کرده ایم. با کویسن گاه معنا را در نوشتان ساده‌تر 


دست آمدنی می‌دید: 


یکی از مهمترین تمایزها میان زبان گفتاری و زبان نوشتاری این است که 
نخستین دارای منش ناب زمانمند است و دومی زبان و مکان را به یکدیگر مرتبط 
می‌کند. درحالیکه آواهایی می‌شنویم ابن آواها از میان می روند, اما در حالیکه 
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می‌خوانیم وازگانی د کرکونی ناپذیر را بیس جسیم داریم می‌توانیم بارها آن‌ها را 
بخوانیم ... کنش پیش‌بینی که در زمان شنیدن کنش ذهنی است. در خواندن 
عینی می شوده می‌نوانیم بایان نامه یا رمانی را بیش ار خواندن بخش های آغازین 
آنها ۳ ۹۸ 


گاه در مورد ارزش برتر گفتار دلیل می‌آورند که در بررسی تاریخی, یا 
انسانشناسیک, به‌ویژه میان « اقوام ابتدایی» حوامعی یافت می شوند که مردمشان باهم 
صحیت می‌کنند؛ یعنی فرهنگ گفتاری دارند, اما قادر به نگارش دبستند, و با نوشتار 
بیگانه اند لوی استروس مهمترین نظریه پردازی است که به تا کید بارها گفته است که پاری 
از «جوامع ابتدایی » فاقد نوشتار هستند. دریدا در بحث از کتاب لوی استروس گرمسیریان 
اندوهگین نشان داد که این ادعا نادرست است."" او ابت کرد که هیچ جامعه‌ای 
یش بکاوتن و توشتا رتست 0 هنکن اس رامین بهمعسای اقا ای مان ی وال 
نداشته باشند, اما علامت‌هاء, ردها و نشان‌هاء به گونه‌ای کامل نقش و کارکرد نوشتار دارند. 
نمی‌توان یک الگوی خاص نوشتار (یعنی منطق خط و الفبا) را یگانه شکل یا سرمشق با 
الگوی نوشتاری دانست و فقدان آن را به معنای «نبودن نوشتار» معرفی کرد. در بسیاری از 
«حوامم ابتدایی» که با الفبا بیگانهاند, سیماحه‌هاء نقش‌های صورت و بدد, توتم‌ها, 
ارایش کلبه‌ها و... به گونه ای کامل منش و کارکرد «خواندنی » دارند. فرض حامعه‌ ای که 
فاقد علائم نوشتاری, به معنای گسترده‌ی این واژه, باشد. همچون فرض وحود حامعه‌ای که 
فاقد زبان باشد, بی‌معناست. ویکو در علم جدید نوشته بود: «فیلسوفان همگی پذیرفته اند 
که نخست زبان [ گفتاری] زاده شدء سپس نوشتار پدید آمد. اما جنین نیست. زبان و نوشتار 
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تک رن دنیا آمده اند و راه‌هایی یکسان در پیش گرفته اند ۱۳۰۰ 

دریدا هرگونه بحت را در مورد برتری گفتار («خلع سلاح)) کرده است. در فصل 
«پیوست خطرناک» از کتاب درباره‌ی گراماتولوژی دریدا صفحه‌ای از کتاب اعتراف‌ها 
نوشته‌ی ژان زاک روسو را مورد بحث فرار داد. آغا زگاه بحث دریدا, مفهوم «نگارش» در 
کتاب روسو است. روس یکسر در محدوده‌ی کلام محوری, نوشتار را در حدّ ((یبوست 
گفتار» دانسته است و آن را با کنش استمناء که پیوست «کنش طبیعی حنسی» است 
فیاس کرده است. در هر دو اساس برغياب اسست, در نخستین غیاب خواننده و در 
دومی غیاب معشوق با معشوفه. روسونگارش را محکوم شناخته است, جرا که 
صرفاً ببانگر و جانشیسن حرف زدن مستفیم و رویاروست. نوشتن کاربرد فوری و 
مستقیم ندارد, پسس بی ارزشتر از گفستن است که بی میانجی وبه گونه‌ای فوری؛ 
به کار می‌آیسد. روسو حرف زدن را «بی‌ان مستقیم نظریات خویش» دانسته است؛ اما 
از سوی دیگر اعتراف کرده که حرف زدن بارها کمتر از نوشتن, می‌تواند بر مخاطب ار 
گذارد و نوشته‌های خود او در بیان همان اندیشه‌هایی که از آنها در گفتار نیز دفاع ۹ 
است, به مراتب بیشتر موفق بوده اند و مخاطب را بهتر قانع کرده‌اند. روسو ادعا می‌کند که در 
نوشتن, آسانتر می‌توان پاری از عقاید و شخصیت خود را پنهان کرد و پاره‌ی به گمان خود 
(«درست و دلخواه» را در دسترس دیگران فرار داد. به نظر دریدا در این بحث روسو «غیاب 
هم مایه‌ی با ارزش شدن و هم مایه‌ی بی ارزشی نوشتار است... روسو نوشتن را به دلیل 
ویران کردن حضور مستقیم و انحراف از گفتار هم محکوم می‌کند و هم تبرثه».۱ تناقض 
در کار روسو از این واقعیت سرحشمه گرفته است که آن حضور آرمانی در گفتار نیز حضوری 
ناب و مطلق نیست. انجا هم فاصله و تمایز درکارند. گفتار نیز سر جشمه‌ی بیگانگی و 
تمایزی است که در ساختار نوشتار یافتنی است. روسو, ضرورت غیاب را درک می‌کند 
می‌داند که باید «پاره‌ی نادرست» وحود خویش را پنهان کند. یس حیزی از خود را باید از 
میان بردارد. و قربانی کردن خویشتن (آن‌سان که ژرژ باتای دانسته و نوشته است) در 
متافیزیک غربی همواره سرحشمه‌ی سعادت و رهایی دانسته شده است. سرجشمه‌ی کار 
هم نه در حضوره بل در اشتیاق به حضور بوده است؛ یعنی به معنای دقیق واه در فقداد 
حضور, در غیبت: «بدون امکان تمایز, اشتیاق به حضور حابی نمی‌داشت. یس اشتیاق در 
خن ی ارزو تن را دارد. تمایز حیزی می‌آفریند که تحقق آن ناممکن است».۲۲ 
معشوق یا معشوقه‌ی واقعی اگر پیدا شود. دیگری است, با فاصله وحود دارد, متمایز از من 
است. اما معشوق یا معشوقه ی خیالی هم به این دلیل که وحودی واقعی ندارد, با من فاصله 
دارد؛ وحدتی که به‌راستی اشتیاق و لذت‌طلبی را برآورده کند. امکان تحقق خود را از میان 


ء ۰ ۶ شا لوده س شک من 


بر می‌دارد. یعنی امکان رسیدن به دیگری که هدف نهابی عشق است وحود ندارد. روسو از 
همین مفاهیم فاصله و تمایز به مرگ هم می رسد: «حتی اگر یکبار در زندگی خود لذت 
عشق کامل را می‌جشیدم؛ گمان ندارم که هستی شکننده‌ام تاب می‌آورد. در آن کنش 
می مردم.» حضور چنین ویرانگر و خطرناک است. حرف زدن مستقیم خویشتن را انکار 
کردن است و لذت کامل, مرگ است. نگارش و لذت بردن از خویشتن نابسنده‌اند. 
بدین سان نوشتار و گفتار از (با) خویشتن تمایز دارند.نهاینکه با یکدیگر تقابل داشته باشند» 
هریک استوارند به تقابلی از (با) حویشتن. 

متن ((پیوست خطرنا ک» به خوبی نظر دریدا را روشن می‌کند. نکته نه بر سر تمایز و 
تقابل دوگانه‌ی گفتار/ نوشتان بل بر سر عدم امکان دستیابی به معناست. آن تمایز و تقابل» 
فقط آغازگاه بحث هستند و نه بیش. بارها به این نکته اشاره کرده‌ام که دریدا تاریخ کلام 
محوری را همان تاریخ «متافیزیک غربی» دانسته است. اشاره به افلا تون هم کافی است 
تا نشان دهد که دریدا سرجشمه را در یونان یافته است. ارسطونیز در رساله‌ی درباره‌ی تاویل 


اصواتی که با آوا ایجاد می‌شوند [واژگان گفتاری] نمادهای وضعیت فکری 
هستند و واژگان نوشتاری نمادهای وازگانی هستند که با اوا ایحاد می‌شوند. 
همانطور که همه مردم یکسان نمی‌نویسند, واژگان گفتاری نیز یکسان نیستند. 
اما وضعیت های فکری که این اشکال بیان نشانه‌های مستقیم آنهایند, برای همه 
یکسان است» همانطور که آن حیزهایی که این وضعیت‌ها تصاویر آنهایند, برای 


هروس اسان اس ۱۳۳ 


مقصود دریدا از متافیزیک غربی صرفاً فرهنگ اروپایی نیست. برخلاف نیجه که 
متافیزیک و فرهنگ اروپایی را به یک معنا می‌دانست. خود دریدا از کلام محوری در 
مبانی دینی بهودیت یاد کرده انیت و اش‌کارا مواردی حون استدلال افلا تون در فابدروس ‏ 
در فرهنگ مای دیگر نیز یافتتی است. دریداء از بدیداری فرهنگی یاد کرده است که یافتن 
تبار ان آسان نیست. شاید بتوان آن را در تاثیر فلسفه‌ی بونان در حهان فکری سده‌های میانه 
یافت ( که گستره‌ی وسیعی ار اندیشه‌ ی بهودی» مسیحی و اسلامی را هم دربرمی‌گرفت). 
این نکته می‌تواند (و باید) موضوع پژوهش مستقل و دفیقی باشد اینجا ناگزیرم به اشاره و به 
پاری مثال ار آن بگذرم. به نوشته‌ی ناصرخسرو قبادیانی در کتاب زادالمسافرین دقت کنیم: 


یه قول بر کتابت مقدم است ... جون قول به نفس نزدیکتر است از کتابت ... قول را 


٩۰۵  روضح متافیزیک‎ 


میانحیان و دست‌افزارهایش نزدیکند و زنده هستند و کتابت‌را میانحیان و 
دست افزارهایش دورند و زنده نیستند, فول جود زنده‌ی روحانی است و کتابت 
جون مرده‌ی جسمانی است و جویندگان علم به علم از راه این میانحی زنده زودتر 
از آن رسند که از راه آن میانحیان حسمانی نازنده رسند.۱۴ 


در همین متن ناصر خسرو می‌گوید: «قول اثریست از نطق, و نطق مر نفس ناطقه را 
حوهریست و کتابت مر او را عرضی استخراحی».*"" و این باور به زنده یا حاضر بودن 
کلام گفتاری با فول» و مرده بودل کلام نوشتاری یا کتابت و برتری گفتار به نوشتار حز 
تکرار حکم ارسطو نیست که فیلسوفان مسلمان او را «معلم اول» می‌خواندند. 


مثالی که دریدا از کلام محوری در آیین بهود آورده است باز نشاد از برتری و امتیاز 
کف زیر توشخار دارد. او در نخستین مقاله‌ی کتاب نگارش و تمایر با عنوان «نیرو و دلالت» 
نمونه‌هایی از عهد عتیق یافته است. مثلاً در باب سی و ششم کتاب «ارمیاء نبی» 
سرجشمه‌ی اصلی نوشتان کلام دانسته شده است. خداوند به ارمیاء می‌گوید: «طوماری 
برای خود گرفته تمامی سخنانی را که من درباره‌ی اسراییل و بهودا و همه امت‌ها به تو 
گفتم از روزیکه بتو تکلم نمودم» یعنی از ایام پوشیا تا امروز در آن بنویس.» (آیه‌ی ۷) و: 
«... و باروک از دهان ارمیاء تمامی کلام خداوند را که به او گفته بود در آن طومار 
نوشت.» (آیه‌ی ۱۶.)6 اما برای یافتن ریشه‌های سخن کلام محوری در عهد عتیق می‌توان 
به گونه‌ای ریشه‌ای‌تر به مسأله‌ی زبان در این کتاب دقت کرد. کتابی که در آن, زبان به 
معنای قدرت است. آفرینش» کنش نامیدن است و نامیدن کاری است خدایی . «موسی 
تمامی سخنان خداوند را نوشت» (سفر خروج» باب ) ۲ آیه‌ی 6) و «دو لوح سنگ مرفوم به 
انگشت خدا به موسی داده شد.» (باب ۳۱ ایه‌ی ۱۸) و حقیقت از راه زبان (نخست کلام 
گفتاری» سپس نوشتن) حضور یافت. 

استعاره‌ی کتاب که دریدا بارها به کار برده است در فرهنگ بهودی اشنا و قدیمی 
اي« کقات :وتو که یبود مزلت و کانب ان اس:در دوزان ی (به کی 
هابرماس, که اشاره‌ای به دریدا دارد) انگار در دنیای کافکا حای گرفته است؛ یعنی 
هست, ولی گمشده است.۱۳۲ خود دریدا می‌گوید: «ایقان و اطمینان دینی به اینکه هر 
صفحه‌ی کتاب به متن یکه‌ی حقیقت وابسته است, امروز از میان رفته است.» و با اين 
ایقان گمشده این غیاب نوشتار مقدسء خدای بهودیان که گاه خود نیز چیز می‌نیشت 
گمشده است. مدرنیسم در حکم غیاب این نشانه‌ی قدسی است. و زیبایی شناسی و نقادی 


۱ شالوده‌شکنی متن 


مدرن از این غیاب خبر می‌دهند».۲۳۸ دریدا درپی لویناس نوشته است که در آپین یهود 
استعاره‌ی کتاب مهم است. اين ثبت آواها در پیکر اجزاء نوشتاری ضمانت بقای بیشتر 
است. گونه‌ای بقین به تاویل کننده ارزانی می‌دارد. هابرماس نوشته است که دستیابی به 
علم نگارشی که در خود نقد متافیزیک باشد ریشه‌های دینی دارد. هرچند خود دریدا در 
آغاز رساله‌ی «تمایز» (در کتاب حاشیه‌ها) تا کید کرده است که «نمی‌خواهم از مباحث 
الهیات آغاز کنم». 

فاصله داشتن با حقيقت بنیانی است در آیین یهود که دریدا زیر تاثیر ان است. هارولد 
بلوم سرجشمه ی آن را در بینش عارفانه‌ی بهودی در پایاد سده‌های میانه و به‌ ویزه در آیین 
کابالا دانسته و به طنز گفته است که دریدا خود پیرو کابالاست, بی‌آنکه بداند, "۲ اما 
ریشه‌ی این بحث در آیین بهود. دورتر از متون کابالایی می‌رود. یکی از بهترین مباحث در 
مورد نفوذ اندیشه‌های بهود در آثار دریدا مقاله ای است از سوزان هاندلمان که اوج شباهت 
را میان مباحث کابالا و مباحث دریدا دانسته است.۲۲۲ به نظر هاندلمان این حکم لویناس 
که «تورات را بیش از بهوه دوست داشتن ضمانتی است که ار عقل باختن در برایر امر 
مقدس جلوگیری می‌کند» مبنای باور دریداست به قانون نوشته شده, در برابر واقعیت این 
فانود بعنی کلام بهوه ۱۱۲ 
تاویل هماره حاضر» آهمیتی بیش از کلام داشته است. یعنی آن نوشته ای که خود تاویل ۲ 
تفسیر است (و حتی حاشیه‌ای بر متن که کنش بهوه است) خود تبدیل به «مکاشفه‌ای 
خدایی » می‌شود. اما نخستین مسیحیان این تاریخ زنده‌ی تورات و کل عهد عتیق را در برابر 
«روح زنده» جیزی جز « کلام مرده» ندانستند: «شما رساله‌ی ما هستید, نوشته شده در 
دل‌های ما ... نه به مرکب بلکه به روح خدای حی نه بر الواح سنگ بلکه بر الواح گوشتی 
دل ... عهد جدید را خادم شویم, نه حرف را بلکه روح راء زیرا که حرف می‌کشد لیکن روح 
زنده می‌کند» .۱۱۳ اما امروز «تاریخ مسیحیت» استوار به اناجیل چهارگانه است و در زمان 
خواندد عهد جدید هیچ مسیحی مومنی نمی اندیشد که حرف می‌کشد. بل روح را با کلام 
یکی می‌یابد. در برابر این سنت دیر پای متافیزیک غرب و آیین مسیحی, دریدا به سنت 
بهودی اشاره می‌کند سنتی که کلام محوری را به شکلی دیگر (یعنی در آهمیت دادن به 
نوشتار) پاس می‌دارد. نکته‌ای دیگر نیز اینجا مطرح می‌شود: بهوه غایب است اما کتاب 
تورات حاضر است, یس گریز از گفتار به نوشتاره گریز از متافیزیک حضور نیست, هیدگر 
درپی هلدرلین, از خداوندی که کنش او در غیاب شکل می‌گیرد» یاد کرده است و دریدا در 
پی لویناس کنش این خداوند را پیش از شنکارت دانسته است. 


در تمامی تاریخ بهود این متن نوشته شده یا به گفته‌ی دریدا «اين 


متافیزیک حضور ۰۷ 


کلود لوی استروس در سخنرانیش در «کلژدوفرانس» (۵ ژانویه ۱۹5۰) انسانشناسی را 
بخشی از نشانه‌شناسی خواند. جرا که پدیدارهای مورد بحث و پژوهش انسانشناسی 
نشانه اند: «یک و برای ناظری که قادر به شناخت مورد استفاده‌ی آن هست برایر با 
ابزار متفاوتی است که در حامعه‌ی دیگری به همان هدف به کار می رود»,۱۲۲ به نظر 
لوی استروس برای اینکه ابزاری را نشان بدانیم باید معنایش (کاربردش) برای اعضاء گروه 
خاصی شناخته شده باشد. دریدا بعدها اين انتظار را که باید پشت هر نشانه‌ای معنا وحود 
داشته باشد «متافیزیک حضور» خواند: توهمی که شکل و معنا را به گونه‌ای همزمان در 
ذهن حاضر می‌داند. بنابراین توهم, هرمتن نوشتاری, حونان نظامی از نشانه‌هاء باید «معنا» 
داشته باشد. اما آن معنای اصیلی که بنابه فرض متن باید «داشته باشد» با «بیانگر آن 
تاشتقا مکی تاوعوی اس هال ستروان انشا ربکا کس وو: که 
ای حنبه‌ی ناکامل در نشانه می‌دید, حرا که نشانه همواره («نیازمند شرح توضیح و 
استدلال است تا به کار اید). مورد وافعی به گونه ای مستقیم دانستنی نیست؛ نیازمند تاویل 
است» بعنی به نشانه‌ای دیگر نیازمند است: «نشانه و توضیح, با تکین نشانه‌ی تازه‌ای 
می‌سازند و از آنجا که توضیح خود تبدیل به نشانه ای می شود, باز نیازمند توضیح افزونه ای 
خواهد شد ۰ ۱۱۵ یس معنای کامل وحود ندارد. تنها تمایزها وحود دارند. مورد وافعی آنحا 
دانسته می شود که فراشد تاویل وحود داشته باشد و همین نکته فاصله‌ی درونی نشانه است. 
«متافیزیک حضور» نمایان شدن منش کلام محوری متافیزیک غرب است. به یاری سه 
مثال آن را می‌شناسیم: ۱) اصل دکارت, «من می‌اندیشم پس هستم». من بی‌شک وجود 
دارد. حرا که پیش خود در کنش اندیشه «حاضر» است. ۲) مفهوم «زمان حاضر)» که به ما 
می‌گوند کلشتهوخرد داشع» آسنه,وتوه غراهت داش انا آ کین وخود راو اف 
است؛ آینده یعنی زمان حاضر قابل پیش‌بینی و گذشته بعنی زمان حاضر تحربه شده. تنها 
( کنون» یعنی این لحظه‌ی حاضر شکل ناب وحود زمان است. ۳) مفهوم معنا که چونان 
موردی حاضر در آگاهی مطرح می شود. معنا ظاهراً آن حیزی است که که در سر دارد» 
و سپس آن را به دستگاه نشانه‌ها می سپارد. بنابه این مثال‌ها آشکار می شود که متافیزیک 
حضور موردی محتوم برای آگاهی است. نکته‌ی اصلی از نظر دریدا این است که جگونه 
ماهیت و واقعیت جیزها در حهان «حاضر» می‌شوند. دکارت می‌گفت در هر لحظه‌ی 
آگاهی, به گونه ای ضروری چیزی در آن وجود دارد (یک من) که آگاه است. واقعیت یک 
درخت. یعنی درحتی در زمان الف آنجاست, در زمان ب آنجاست و در زمان ج آنجاست. 


۶:۰۸ شالوده‌شکنی متن 


وحود درعت رشته‌ای از اين موارد حضور درخحت است. وفتی می‌گویيم معنای واژه ای 
«درخت» است» یعنی این وازه در زمان‌های الف» بء ح وینیفرای. کشین فعناعن دورن 
می‌دهد. یس معنای واژه نیز رشته‌ای از موارد حضور آن است.*" بنابه اين دید گاه 
متافیزیکی, واقعیت رشته‌ای از حضور موقعیت هاست. این موقعیت‌ها, مبانی اصلی و 
عناصر تشکیل دهنده‌ی حضور واقعیت هستند. ناسازه (پاراد کس) اینجا سر برمی‌آورد. پرواز 
پرنده را به موقعیت‌ها یا لحظه‌های متعدد می‌توان تقسیم کرد. در هر لحظه, او در موقعیت 
حاصی فرار دارد. یس در هیچ لحظه ای برواز نمی‌کند. پرواز که آن را می‌بينيم وافعیتی است 
بیرون از ما؛ و تنها با گذر از متافیزیک حضور درک شدنی است. می‌توان با دریدا همآواز 
شد: هیچ جیز حاضر نیست. همه جیز با تمایز از موقعیت حضور شناخته می‌شوند. اما این 
حکم که چیزی حاضر نیست, به این معنا نیست که آن جیز غایب است. حضور/ غیاب از 
تقابل های دوگانهای است که متافیزیک غربی طرح می‌کند. آنجه معنا می‌تخوانیم» وابسته به 
اين واقعیت است که توسط گیرنده‌ای در موقعیتی خاص, به سودای ایجاد رابطه یا شرح 
مفهومی ارائه شده است» و از این رو انحه ساختار زبان -نظام کلی قاعده‌ها و فوانین- 
می‌خوانيم فرآورده‌ی کنش ارتباط است و به وسیله‌ی آن تعیین شده است. اما اگر این نکته 
را به گونه‌ای جدی بپذیریم سپس به کنش‌هایی که ظاهراً تعیین کننده‌ی ساختارهایند 
دقت کنیم درمی یابیم که هر کنش توسط ساختاری پیشین, ساخته و تعیین شده است. 
بعنی امکان معنای هر حیز از پیش در ساختار زبان وحود داشته است. برای درک معنای هر 
چیز باید بتوانیم آن را در مقوله‌ها جای دهیم. اگر بخواهيم بدانیم که آیا چیزی خاصء 
ماده‌ی غذایی هست با نه, باید تمایزی را میان مواد غذایی و مواد غیرغذایی از بیش دانسته 
باشیم. دلالت همواره استوار پر تمایز است. 

درگفتگوهای دریدا با هانری رونس و دیگرا آن که در مواضع آمده است, رونس از دریدا 
پرسید که جرا در آثار او دو معنای از نوشتار بافتتی است؟ یکی مفهوم آشنا و متداول که 
نوشتار را در برابر گفتار و کلام فرار می‌دهد و دیگری مفهومی که نوشتار را در کل تعیین 
می‌کند, همان مفهومی که «گوهر بیان» خوانده می‌شود و ریشه‌ی مشترک نوشتار و گفتار 
است. "۲" دریدا می پذیرفت که این تمایز وحود دارد و به ذات تمایز اشاره کرد. به نظر او 
تمایز چند گونه است: يا وضعیت حاضری است که در خود موارد نهفته نیست» «جزء 
ارگانیک آنها نیست», یا ریشه‌ی مشترک تمامی تقابل‌هاست. مثلاً تقابل حس/ اندیشه؛ 
طبیعت / فرهنگ و غیره. در این حالت تمایز یکی از عناصر موارد است. اما حالت سومی 
هم وجود دارد. تمایز محصول آن ریشه‌ی مشترک است که پس از زبانشناسی سوسور, شرط 
معنایی.هر ساختار دانسته شد ,۱۱۸ 


انکار تمایز پایه‌ی کلام محوری است. مفهوم «تمایز» که دریدا به کار برده است» اما 
همانندهایی در سخن فلسفی دارد. به مفهوم «فارما گن» افلاتون که نه زهر است و نه دار 
نه خوب و نه بد, نه خارج و نه داخل, نه گفتارونه نوشتار دقت کنیم.۱۱۲ دریدا این نکته 
را در رساله‌ی «زهر- داروخانه‌ی افلاتون» به دقت بیان کرده است. ۲۳ اشاره‌ی دریدا به 
مکالمه‌ی فایدروس است. در قطعه‌ی ۲۳۰ حمله‌ای از سقراط آمده است: «اما انگار تو 
دارو-زهر (۳۵۲۳۵۲00) خوبی یافته‌ای که مرا از شهر به‌در آوری».۱۳۱ شاید بتوان 
«فارما کن» را به ماده‌ی مخذر هم ترجمه کرد که هم رهر است و هم دارو. در فایدروس 
(قطعه‌ی ۲۹۸) سقراط مثال می زند که دانستن خواص داروها کافی نیست و باید بدانیم که 
جه اندازه از آنها به کاربریم؛ "۲" و دانستن اصول سخنوری کافی نیست بل باید «راه به کار 
بردن آن مقدمات و تلفیق متناسب آنها» را یافت (قطعه‌ی ۱۳۳.)۲۹٩‏ بنابه تاویل دریدا 
فلا تون نزدیکی به معنا را زهر-دارو می‌داند. «فارماکن» در مکالمه‌های دیگر افلا تون بسیار 
آمده است. خارمیدس در مکالمه‌ای به همین نام از سقراط «دارو» می‌گیرد؛؟۲۳ و دیویتما 
در مهمانی اروس را فارما کئوس با کیمیا گر می‌نامد: («تمام عمرش دلباخته‌ ی دانش است» 
حادوگری ماهر است و کیمیاگری» سوفیست کاملی است».۲۵ دریدا این معانی دوگانه‌ی 
واژه‌ی فارماکن را به نوشته‌های خود افلا تون نسبت داد. او از متتی که افلا تون درباره‌ی 
مرگ سقراط نوشت یاد کرد؛ مرگی که با نوشیدن زهر همراه بود. افلاتون که نوشتار را 
ی رش یکاش ار مرک سفراط (بتر) تهمحالمه‌یل کارش توفت هن برک ز 
کرار کرد ۶؟ 

تفسیر دریدا پیشگفتار و نتیجه گیری ندارد؛ او نصیحت افلاتون را احرا نکرد؛ و 
نکوشید تا نوشته اش همچون موجود زنده‌ای «سروپا داشته باشد». از اين‌ری تفسیر او هم 
تفیر نیست, تنها کلامی است افزون بر متن؛ یا به گفته‌ی خودش حاشیه‌نویسی است. 
استعاره‌ای که دریدا بارها به جای شالوده‌شکنی به کار برده «بافتن» است. استعارهای که 
در مکالمه‌های افلا تون نیز آمده است. ۲۲۲ والتر بنيامین در مقاله‌ی «تصویر پروست» کنش 
یاداوری خاطرات را به کنش بافتن ینه لوبه همانند دانست و سرانحام نوشت: «واره‌ی 
لا تینی 6۸0000 (متن) به معنای تارهای بافته است».۱۳۸ متن را می‌توان کوتاهتریا بلندتر 
بافت, می‌توان آن را برید» تا کرد و دوخت. درمتن بافته شده خبری از پایگان تن 
جیزء بی تمای یکسان درهم تنیده شده آند. 

دریدا در مواضع تاکید کرده است که تمایز با تضاد متفاوت است. هدف هگل و 
هوسرل از طرح تضاد, تاکیدی بر اهمیت «نقطه‌ی حل شدن تضادها» بوده است: 
«دیالکتیکی که در رساله‌های ریکور در مورد فروید هم یافتنی است».*۲۲ اما تمایز بنیان 
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ی است. در مقاله‌ی «نیرو و دلالت» دریدا از فول آنتونن آرتو نقل کرد که «کتاب 
می‌نو یسم ۳ بگویم که نمی‌توانم حیزی بنویسم». ۲ به نظر دریدا, این گفته «ررفای 
غیاب عقاید» را نشان می‌دهد؛ آنحا که «تمامی آگاهی ار حیزی شکل و معنایش را از 
دست می‌دهد», حرا که تنها می‌خواهیم جیزی بگوییم. در همین مقاله برای نخستین بار 
در بدا مفهوم شالوده‌شکنی را به کار کت روشی از خواندن که باید آنجه را که نویسنده 
«نمی‌داند که در حال گفتن آن است» کشف کند. اگر منش هنر مدرن آفرینش جهانی 
تزه باشد, این تازگی» حتی برای نویسنده در جریان نگارش, ناشناخته است. درمقاله‌ی 
دیگری از کتاب نوشتار و تمایز دریدا به این بحث آرتو با زگشت. او گفته‌ی آرتو را در مورد 
«نگارش به هدف بیان ناتوانی در نوشتن» را به کلام دیگر آرتو مرتبط دانست: «به پاری از 
معناها که برسی, آنگاه دیگر نمی‌توانی بیاندیشی».۱۳۱ این نه به معنای ناتوانی آدمی» بل 
به معنای فقدان ابزار معنایی برای اندیشیدن است. نکته‌ای که به ویژه در اثر هنری ساده‌تر 
قابل فهم است. در مواضع از دریدا پرسیدند که چرا پژوهش متون در آثارش فقط به دو دسته 
متن خلاصه شده است: متون فلسفی و متون ادبی. در متوك فلسفی کارش قالب شکنی 
زمینه ی بحث فلسفی بوده است, اما انگار که درمتون ادبی او در پی شالوده‌شکنی نیست. 
جرا؟ او که مقاله‌های مهمی درباره‌ی سولر, باتای, ارتو و مالارمه نوشته است. این 
«ناتوانی » را در شکستن قالب عنصر زیبایی شناسیک به چه معنا می‌داند؟ پرسشگر به‌ویژه 
به مقاله‌ی دریدا درباره‌ی فیلیپ سولر در کتاب بارآوری اشاره کرده است دریدا آنجا نوشته 
است که هر متن سولر در عين حال هم تولید ادبی هست, هم نیست. به جه معنا؟ جگونه؟ 
در بدا پاسخ داد که هدف اصلیش نمایش این نکته بود که در هر متن» نگارش در کار انکار 
و از میان بردن خویش است. اين منش را هم در متون فلسفی, و هم در تون ادبی می‌توان 
یافت. ۱۳۲ اما پاری از متون ادبی این منش را به گونه‌ای پیشرفته و کامل نمایش می‌دهند. 
آثار مالارمه باتای, آرتو و سولر در ان دسته حای دارند: «در حرکت خود, این متون هم 
شکل ظهور و هم شالوده‌شکنی را در بیانگری همراه دارند».۱۳۲ بدین‌سان کار با متون ادبی 
ساد‌تر از متون فلسفی است, جرا که خود گامی به سوی شالوده‌شکنی برمی‌دارند. دریدا 
افزود که آثارش نه («برحسب آدبی» دارند و نه «برحسب فلسفی»» بل خیلی ساده؛ 
«گونه ای گسست از فلسفه و ادبیات هستند». به هررو آنچه کار شالوده‌شکنی متون ادبی 
مدرن را اسان می‌کند, حدایی آنها از نظام تقلید است. 

سویه‌ی اقتدارگرایانه‌ی تقلید ما را زندانی جهانی می‌کند که به دلیل منش آشنایش, در 
به روی نقد و تحلیل بسته است. تقلید اساسا استوار به «آشنایی و آشناسازی» است و نقد 


استوار به «آشنایی زدایی » . آنجه به حشم ما آشنا می‌آید», در واقع حلوه‌ی نمادهایی است که 
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برای ما ابزار شناسایی ایژه شده‌اند. هنری که با «باز تولید مورد آشنا» رویاروست. تنها 
حلوه‌هایی نمادین می‌آفریند که این جلوه‌ها برای ما آشنایند. گرایش هنر مدرن به سوی 
شناخت موارد اصلی متن ادبی از راه جدایی و ضدیت با «نظام تقلید» است. انکار و 
نیذیرفتن «نظام تقلید» در حکم طفیانی است علیه یکی از اشکال نادرست بیان که همواره 
خود را یگانه شکل راستین و درست می‌نمایاند.۱۳۲ به معنای راستین واژه, این تحمیل 
قتدارگرایانه‌ی نظام تقلید. استوار به نادانی ماست؛ یعنی ما با نظام نشانه‌ای راستین و 
رمزگانی که سازنده‌ی مناسبات درونی عناصر ساختارند, آشنا نیستیم. افلا تون در جمهوری 
«هنر استوار بر تقلید» را رد می‌کند, در کتاب دوم او تقلید را ارائه‌ی دروغ می‌داند و آموزش 
هنری را برای کودکان عطرناک می شمارد. اگر باید «نگهبانان آینده» عادت حدال را از 
هر کاری یست‌تر بدانند» پس نباید در ایام کودکی داستان‌های دروغینی از پیکار خدایان با 
یکدیگر را بشنوند. این داستان‌ها بالایشگر حان نیستند و از حقیقت بدورند. افلاتون میان 
«دروغ حقیقی » و «دروع زبانی » تفاوت گذاشته است؛ نخستین» «فریب نفس ادمی است 
و عين جهالت»؛ دومی صرفاً نوعی تقلید است از تمامی آن حیزها که پیشتر در ذهن آدمی 
گذشته‌انده پس دروغ ناب نیست.» کاربرد آن حتی گاه مفید است (مانند دروغ گفتن به 
دشمنان) یعنی اساس داوری ما درباره‌ی آن استوار است به کارکردش. اما؛ به هررو شاعر 
یا نقاش از صورت ظاهر جیزها تقلید می‌کنند و این صورت ظاهر؛ به گمان افلاتون, خود 
تقلیدی است از ایده‌ی نهایی جیزها. در واقم هنرمند سه پله از حقیقت نهایی و اصلی به دور 
است. در کتاب دهم جمهوری آمده است که هنرمند تقلیدی از تقلید می‌کند. از حقيقت دور 
است و شعر «بخش فرودست نفس ادمی است» و از اين نظر که شور و احساس را 
برمی‌انگیزد زیان اور هم هست. بدین‌سان افلا تون تقلید را رد می‌کند و شاعر را از نا کجا آباد 
بیرون می راند. اما نکته‌ی حذاب این است که افلا تون خود به «بازی تقلید» وارد می شود. 
در بسیاری از مکالمه‌ها, مباحث اصلی به یاری «مثال‌هایی از طبیعت» اثبات می شوند. 
پاری از آنها, همجون مثال مشهور غار در جمهوری در بنیان خود شکلی داستانی دارند و 
یکسر بر پای‌ی تقلید استوارند.۱۳۹ ژان فرانسوا لیتار با تذ کر این نکته نتیجه می‌گیرد که 
فلا تون به عنوان ناقد تقلید, خود تقلید کرده است. او مثالی از کتاب هفتم جمهوری آورده 
است: نیکی برای ایده‌ها همجون خورشید است برای جیزها و مثال بسیار می‌توان یافت.*۳ 


اس ۳ 
راه ۳۹3 ار تناقضی که افلا تون ۳ ان رو برو نود («روش)) شالوده شکنی ارف ۱۳۲ راه این 
است که «سقراط / افلا تون» را «یک سوفیست» تمام‌عبار بشناسیم. بیگانه ای که در میان 
۹ ی ِ 0 2 
هر جمع ناشناس مواضعی می‌گیرد که در ناکجا آباد جمهوری پذیرفتتی نیست. انگار 
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پیشنهاده‌ی ای را امین با یره که هرگونه فاکش و بازافرینی کلامی حهان «داستانگونه» 
است. بنابه روش دریدا حقیقت نه فراشد «مکاشنه» بل فراشد «به حجاب اوردن» است. 
آنحه افلا تون («سو به‌ ی داستانگونه» ی حقیقت می‌خواند» برای دریدا اساس کار یعنی 
کنش ضروری در شالوده شکنی متن است. افلا تون به تقلید روی می‌اورد, تا دریخ پنهان در 
حقیقت با حفیقتِ بنهاد در دروغ را بشناسد, شالوده‌ش کنی این هدف را از راه دیگری دنبال 
می‌کند. ۱ 

دریدا نشال داده است که هر متن «دوکانه» است. همواره دو متن در یک متن وحود 
دارند: («دو متن» دو دستء دو ۳ و شنیدد» باهمند و در عین حال تنهایند) ۱۳۸۱ 
متن نخست, با تاویل کلاسیک خواناست: بنا به اقتدار زمان حاضر نوشته شده است؛ معنا 
دارد؛ منطق و حقیقت آن را می‌تواد یافت؛ همه حیز در آن به تقابل دوگانه‌ی درست / 
نادرست فرو کاسته می شود. متن دوم -متنی دیگر که در عين حال همان متن است-- 
«خواننده‌ی کلاسیک» را گیج می‌کند؛ فاقد معناست. متن نخست علامتی است به متن 
دوم ۱۳۹ میان دو متن «همنهاده‌ای» وحود ندارد, زیرا متن دوم ضصد متن نخست نیست. 
نمی‌توان از تمایز آنها ی خواننده‌ی متن به «دو علی خو کر ونان ) نا زد استا: 
سخن متافیزیکی «دوگانه» است و هر متن فلسفی یا ادبی همزادی دارد. هر متن «شکل 
ظاهری» خود است. میان متنی از افلاتون و خود آن؛ میاد متنی‌از هگل و خود آن», گونه ای 
(«ححاب به سختی درک شدنی ) وحود دارد, ۱۲۳ که افلا تون گرایی را ار خودش (و 
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هکل گرایی را از خودش) حدا می‌کند. کافی است همجون گونه‌ای «بازی» متن دوم را 
مهمتر بدانیم تا دانش نخستین متن در «کمدی متن دوم» حل شود و از یاد برود. سخن 
متافیزیکی در بنیان خود جهان را دوگانه می‌بیند: احساس در برابر ادراک» جسم در برابر 
روح و... به سرآغاز بحث باز گردیم. دیدیم که تقابل‌های دوگانه سرچشمه‌ی متافیزیک 
حضور بودند. همین دوگانگی امکان «گذر» را می‌دهد؛ و درمتن نیز حنین است: دوگانگی 
در متن سازنده‌ی گذر است؛ گونه ای شفایت در هر متن هست که امکان می‌دهد متن 
اصلی, یا خود متن را بشناسیم. تنها همچون مثالی آشنا که کار فهم اين شفافیت متن را 
اسان می‌کند به نظریه‌ی فروید در مورد رویاها دقت کنیم. چگونه هر رویا چونان واقعیتی 
ی ۱ ِ م2 ۳7 
شفاف معنا یا معانی دیکُری دربر دارد و حگونه فلمرو این معانی دیش خود روباست. هر 
رویا از معنای ظاهری و معنای باطنی از «لحظه های درهم )» شکل گرفته است. علافه ی 
در بدا به ۶ کات دومعنایی ردشه در این تهم او دارد. مشهورنرین این وا گان همان 
«فارما کن» افلا تون است. وازه‌ی دیگر ۲ به معنای پیوست و از ريشه ی لا تینی 
۱ است. این وازه دو معنای متفاوت دارد: ۱) حیزی که به حیزی کامل 


متافیزیک حضور ‏ ۱۳ 


افزوده شود. ۲) جیزی که به حیزی ناکامل افزوده شود و ان را کامل کند. و درست به 
همین اعتبار دریدا نوشتار را پیوست گفتار می‌خواند یعنی از ابهام معانی دوگانه سود 
می‌حوید. مثال دیگر؛ واژه‌ی ۲۱۷:۱۵0 که مالارمه به کار برده است. این واژه دو معنای 
«متضاد) ازدواج و پرده‌ی بکارت دارد. دو معنایی که حضور یکی - معمولا - عیاب 
دیگری است. این واژه, در خود متمایز است. ۱*۱ 

نمونه ای از روش دریدا در شالوده‌شکنی متن بررسی او از وایسین شعر شلی به نام 
«پیروزی زندگی» است. مقاله دو بخش دارد. بخش اصلی با عنوان («زند گی کردن» متن 
هر صفحه است و بخش «فرعی» یا «پیوست» با عنوان «خط مرزی» همحون بانوشت هفت 
سطری در تمامی صفحات آمده است. ۱۲۲ این بخش به گفتاری ذهنی همانند است, که در 
نکاه نخست با «متن اصلی مقاله» ربطی ندارد. تاریخ روزهای نگارش ار «متن دوم» در 
میان جمله‌ها آمده است» به نشانه‌ی فاصله‌ی زمان نگارش متن سوم (پانوشت) از متن دوم 
(«بررسی») و متن نخست (شعر شلی)؛ و فاصله‌ی زمان نگارش از زمان خواندن. تمامی 
بخش فرعی؛ یا پیوست, در حکم یک پاراگراف است. از مسأله‌ی ترجمه تا ریشه‌های 
مفهوم دک در آثار بلانشی از اپوکالییس تا مفهوم «حضور شینی » در اندیشه‌ی هید گر و 
گل سرخ دز اشعت ار یه جر اف اه آنذنته این کست همانند است که هر حیز را 
که در زندگی دریدا مهم است دربرمی‌گیرد. متن «اصلی» استوار به این پرسش است: («جه 
کسی درباره‌ی زندگی صحبت می‌کند؟» شلی؟ اما در شعر اوه گوینده را نمی‌توان 
شناخت. هر پرسش می‌تواند «به دو مفهوم» وحود داشته باشد: ۱)معنای معناء یا معنای 
ار زش ؛ مثلا «آیا ودک معنا دارد؟» ۲) معنای هستی ؛ مثلا («گوهر زندگی حیست؟) . 
شعر شلی از زندگی سخن می‌گوید, اما به کدام یک از دو معنا؟ دریدا شعر شلی را با 
داستان «توقف مرگ» بلانشو قیاس می‌کند, به سودای اینکه از راه اسان شکستن قالب 
داستان بلانشو بتواند تاویلی از موارد همانند آن در شعر شلی بیابد. او در فیاس این دو متن 
کشف می‌کند که شلی در شعر خود اساسا به زندگی فکر نکرده است. او از واژه‌ای بی‌اعتنا 
به مصداق آن حرف زده است. پرسش اصلی او در هیچ کدام از دو شکل که همچون دوگونه 
معنای یک پرسش امد حای ی و ریرا مرگ ارتباطی به «معنای هستی» و «معنای 
معنا» ندارد. یکسر بی‌معناست, ۱۲۴ 


هدف دریدا, در نخستین نوشته‌هایش دستیاپی به «راز علم نگارش» بود؛ علمی که آن را 
+ ۱ و 

« گراماتولوژی» خوانده است. او این اصطلاح را خود اختراع نکرده است؛ از فرهنگ لیتره 

نقل کی «پروهش حروف» الق و هحاها در خواندن و نوشتن»)» و به کعات فرآموش 


۶6 شالوده‌شکنی متن 


شده‌ی گلب نیز اشاره دارد.**۲ اما برای دریدا گراماتولوژی معنایی شتسار کنطرزوی دارد؛ 
راهنمای نقدی است به متافیزیک, به ریشه‌های نگارش آواها و می‌کوشد تا با انکار اهمیت 
قاعده‌های واحشناسیک در فن نگارش و کتابت, الگوی کنش زبانی را فراتر از گفتار یابد. 
دریدا گفته است: «نگارش آواها مرکز آن همه حوادث عظیم متافیزیکی, علمی» فنی و 
۵ مخ هرزیان 
از اين الگوی نوشتاری یعنی نگارش آواها فراتر می‌رود و درست به همین دلیل می‌توان 
شالوده‌ی کلام نوشتاری و گفتاری را شکست. کلام» چنانکه هیدگر نیز نشان داده است» 
با حقیقت همخوان نیست. از این رو می‌توان در «اوامحوری» بنیان متافیزیک غرب و کلام 


افتصادی عرب محدود به رمال بود و اکنون به اخرین حدّ خود رسیده اقتت)) 


محوری را یافت. 

گراماتولوژی علمی است که تمایز را پایه‌ی کار خود می‌داند؛ حضور را حذف می‌کند و 
تاثیر این دو نکته را در متافیزیک غرب می‌حوید. علمی که دست آخر باید نشان دهد که 
حگونه باور به حقیقت خود نتیجه‌ی روش‌هایی است استوار به تمایز. اما دریدا بارها تکرار 
کشت که اساسا باور به علم یا «-شناسی» خود به سخنی کلام محور وابسته است 
و هدف شالوده‌شکنی حز رد این باورها نیست. دشواری کار دریدا در گذر از این تنافض 
آشکار می‌شود: برای اثبات اینکه باور به حقیقتِ خود آشکار (حاضر) نادرست است؛ 
نمی‌توان علمی را پذیرفت (و روش های آن را به کار بست) که آن منهوم را فبول دارد. برای 
از میان بردن فاصله در کلام ناگزيريم از گفتار با نوشتار استفاده کنیم که فاصله در 
گوهرشان وحود دارد. برای نمایش نادرستی دیدگاه ارزش گذار (و استوار به پایگان 
ارزشی) در تقابل های بنیادین متافیزیک غربی نا گزیریم» نظری 1 درمقابل آن دید گاه قرار 
دهیم و «منطق درونی » آن را پذيريم. هدف از میان بردن یا حتی شرح «« کلام محوری» 
جز از راه کاربرد روش ها و نتایج آن ممکن نیست. ۱۳۴ اکنون کاربرد ابزار و بینش استوار به 
تمایز در هرگونه رویارویی با « کلام محوری») گربزناپذیر می‌نماید, دریدا کار خود را نه در 
حد نگارش «اندیشه‌ای تازه» (که موحد اين پندارست که معذایی حدید یا ادراکی تازه از 
معنا در میان است) بل درحد کاریک روش شناس اندیشه های کهن محدود می‌کند. خود او 
گفته است که تمامی آثارش چیزی جز «حاشی‌هایی بر متونی از پیش موجود» نیستند. 
یک‌بار هم گفته است: «آری, در آنجه گفته‌ام, گفته‌های پیشینیان بسیار است. اصلا 
شاید در ه رآنحه گفته ام) ,۱۳۷ دریدا پیش و بیش از هر حیز یک خواننده است. خواننده‌ای 
که به گونه ای پیگیر درباره‌ی ماهیت خواندن می اندیشد. در مواضع هانری رونس از دریدا 
پرسید که آیا به گمانش می‌توان از متافیزیک, کلام محوری یا از نوشته محوری گذشت؟ 
دریدا پاسخ داد که به‌راستی نمی‌توان چنین کرد؛ اما با قرار دادن خود در ح3 و مرز دستکم 


1۱۵  . بادداشت‌ها‎ 


می‌توان موقعیت راستین را تشخیص داد. دریدا تاکید کرد که اگر چیزی می‌گوييم, به 
گونه ای منطق حضور را پذیرفته ایم؛ و اگر بخواهیم از ان منطق بگريزیم «انگاه جیری 
نداریم که بگوییم» .۱۹۸ این یکته را شارا کوفمن «اقتدار آوا) خوانده است. هر صدا بعنی 
حضور زاینده‌ی آن (دستکم در لحظه‌ی پیدایی آوا). دریدا از «همحواری آوا و هستی, آوا و 
معنای هستی, آوا و آرمان معنا» یاد کرده است .۲*۳ درواقع باید کلام محوری را « کلام آوا 
محوری» دانست. "۲۵ گراماتولوژی به معنای ضرورت علمی است که پندارهای برامده از 
« کلام آوا محوری» را اشکار می‌کند؛ و البته درباره‌ی محدودیت «خود این علم» هم 
هست. این محدودیت زاده‌ی معهوم کلاسیک علم نز قست که طرح؛ مفاهیم و ضوابط آن 
به گونهای بنيادین و شیوهدار استوار بر متافیزیک است. ۱*۱ پس می‌توان گفت که 
گراماتولوژی هم علم نگارش است و هم نقد این علم. بنا به شیوه‌ی بیان دریدا می‌توان 
گفت که روی مرزقرار گرفته است. 


بادداشت‌های فصل دوازدهم 
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3 کتاب نخست به زبال اتکلست: در سال ۱۹۸۳ در انتشارات دانشگاه کلمیا ترحمه و 
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افیت ان ار این رو حدال درباره‌ی هید گر هیچ جا به اندازه‌ی فرانسه پرشور نبوده اشتاه 


۰ ۳۵۲۱۱ 0۱6 0 ۱۱۵ 6 ترامع عحفرالا بقل ۲ع(]. ‏ 
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عنوان انگلیسی این کتاب (که دریدا نخست متن را به زبان انگلیسی نوشته و منتشر کرده 
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دریدا در این گفتگو از کار بعدی خود به اختصار باد کرد: «موضوع آن آثار رمانتیک های 


انگلیسی خواهد بود»». 
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یادداشت‌ها ۰ 1۱۷ 


۱ ۳ وم 

مولانا نیز به صلاح آلدین زرکوب بار از کف رفته اش می‌کو بد: 
«اندرین ماتم دریفا تاب گفتارم نماند 

مس 
تا مثالی وانمایم کانجنان بگریسته. 
۳ الی وانمایم کانچنان بگریسته ( 
کلیات شمس ‏ تصحیح ب. فروزانفر, تهراد, ۰۱۳۵۵ ج ۵: ص ۰۱6۸ 
میان کتاب‌های فراوانی که در شرح اندیشه‌های دریدا منتشر شده, یکی دفیق و روشنگر 
شنت 


0 ۵۱۸۵۱۵۱۵۲ ۱۵۲۲۱۵ 6۰ 
«بنیان فلسفی حرکت. برتری است»: 
۰ 0 ۱۱6۸۵0 ۵۱/۵۱ ۱ هام۵۵( ۲صانان ۱۷۰۰۲1 
درباره‌ی باور به برتری مرد نگاه کنید به: 
۰ ۵۵۵۳۵۱۱۵ ۱۵ ۵۸ ۲2۵۲۲۱۵۵۰ .ژ 
ودرضدیت با «شینسم دریده ناه ند ب: 
۰ ۳۵۲۱۱ ۱۵۱۵۱۱۵۷۱۰ ۱۵ ۵ 2۱۵0۲۱۱۱۵۲۵۰ .[ 
نگاه کنید به: 
۰ .۱۰۵ ۵۸۱۵۲۵ ۱۵۵۵۸۵۱۱۸۵۸۵۸۰ 6۵۱۵۸۵ ۳۵۱6۵۲۱۵۱ ۲۱۰ 
اهمیت این کتاب در قیاس شالوده‌شکنی است با «آیین‌های ادبی» پیشین, و تلاش برای 
یفن تبار شماری از مفاهیم. 
هگل می‌گفت که تمایز در خود موحد تضاد است. دریدا اما می‌کوشد تا به ما ثابت کند که 
تمایزهایی غیرمتضاد و غیردیالکتیکی وجود دارند: 
۰ .0 ۱986۰ ,۵۲۱۵ 6۵۱۱۲6۰ ۱۱۱۵۸۱۵ ۵ فعهاجارمنمی‌ما ,۱۷ 


۰ 0 ۵۱۱۱۵۵00۸۱6۰ ۱۵ 6 ۷/۵۲۵۵ ,۲2۵۲۲۱0۵ . .39 
۰ ۴ ۳۵۱۱۱۱۱۵۱۵۱۵۵۱6۰ ۱ ۵ ۱2۵۲۲۱۵۵۰ . 40 
۰ ۰ ,۲۵۱۵/۸۵ ,۲6۲۲۱0۵ .ل 41 


تم ‌ م72 ۰ ۰ ۰ ۰ 
توثی هیکو ایزوتسو به کونه ای خاص در زمینه‌ی فلسفه‌ی اسلامی پژوهش می‌کند و حند 
کتابش به زبان فارسی ترجمه شده است. 


4۰ م۵ ۱9۵4 اد هام۵۵ 0۱ ما۱۲ 4 
:47 0 ۵۱۵۲6۰ ۲2۵۲۲۱۵۵۰] .ل 44 
۰ 0 0۵.6/۱.۰ ,2۵۵۵0۱900۵۵(] ,۱۷ 44 


«هدف شالوده‌شکنی ارائه‌ی نظریه‌ی سخن فلسفی است, به همان معنا که ۲۵6۱۱65 
نظریه‌ ی سخن ادبی است»: 
۰ ۰ 000۱.۰ .نمی (] ,۱۷ 
۰ 0۰ ۱۵6۱۱۱۱۱۵۱۱۵۱۰ ۵ ۵۲۳۱۵۵۰( 46 


211-۰ .۵۵ .۱988 .۵۲۱۵ 64 مهن ۵ ۵۵۵ ۸ ۱۱۵ ۳۵۲۲۲ ] 47 


۰ ( )ون 0۵ ۷۸ ۵۵۱۱۵۵0  ۱۵۵‏ اوب ارن ۷ ۲ ۸۲۱۵۱۵۱۱۵ 40 


۰:۱۸ 


شالودهشکنی متن 


وال۳۳ 

۱۵۲۲۱۵۰ ۸۵۸/۱۸۸۱۵۰ 0 ۰ 

۱ ۱ 

۱ 2۵۲۲۱۵۰ ۱۱۱۱۵۸۱۵ ۵۰ 

۰ ۴ ,۱964 ۳۵۱۵۰ ۱۱۱۱۸۸۱۵۵۰) مج م۲۱ ۲۰ 
٩004‏ .ون ات ۱۵۵۸۱۸۵ ۱۳۵۲۱۱۵۵۰ ۰ 
۰ ۰ ۲0۷۸.۰ 

۱۱۸ 0 ۰ 


۱ ۱۵۱۱۱۵۵: (۵ ۵ 9۳۵۱۱۱۵۱۵۵9۱ 0 ۰ 


۱97۱۰ ۱۵ ۱ ۱۱۵۸۰ ۵ ها ۵ رما راز بر ۲۱۵۲ ۳۰ 


۱4 


 ۱۵ ۱968: ۱, 3,‏ ۵۵۱۱۱۵۱0۰ ۷۰ ۰خصا هم رفن۱۱ :۲۰ 


اد 


گذر دادن متن (۲:۸0500۲۱۵۱10۱۱]) را نیجه هم به حای ترحمه به کار می‌برد. 


(۵۲۱۱۸۵۰ ۵۵۱/۱۵۸۸۰ 0۰ ۰ 


۱ 


95-۰ 
۰ 0 ۱۱۱0۱0۸۱۰ ۵ ۵ ۷/۵/۲۵ ۲2۵۳۱۱۵۵۰ .آ 


۰ 0 8۱۵۱۱۸۱۱۵۱۵۵8۸6۰ ۱۵ ۵( ۱۵۲۱۲۳۱۵۵۰ .آ 


۰ )۲۵۱۷۱0۲ .ر) اه جا ۷۷ و جه رصم 7 ,م۱۱ ۱۷۷۰ 


۷ 


۷" 


۰ ۰ .906 ] 
۰ 0۰ ۱۵۱۱۱۱۵۵۵9۱۵۰ ۵ ۵ ۱۵۲۱۱۵۵۰ بآ 
۱ ۱ 0 ۱ 
۰ 0 ,۵۱۱۸۱۱۵۱۸۵۷۲۱۵ ۵ ۱۵ ۵۲۲۱۵۵۰( 
۰ ۰ ۰ ,۱0۷۸ 
۰ ۱۱۸۰ 
مفهوم «گذشته‌ی مطلق» در کتاب درباره‌ی گراماتولوژی آمده است: 
۰ ۰( ۱۳۱۸.۰ 
293-۰ .وه م0۱ ۵ ۵۱ ۱۵۵۱۸۸۵ :۲2۵۲۲۱۵۵ .ل 


58 


11۱۰ 


مفهوم «گذشته‌ی مطلق» در اين کتاب, در مقاله‌ی مهم «فروید و صحنه‌ ی نوشتار» شرح 


داده شده است. 


در هورد مناسیت شالوده‌شکنی و اندیشه‌ی مارکس نگاه کنید ب. 


۰ ۵ ۸۱۱۱۵۱۸/۵۱ ۱۱۱۱۵۵ ام ,ما( اب راصح ۱۷۰ 


11001115 ۱۱۰۰ ۰ 


در رمینه ی کترقن مباحث پسا ساختارگرایی به فلمرو مناسبات احتماعی رکاة کنید به 


4۱1٩  اه‌تشادداب‎ 


۳ 
کتاب مهم گیلین رز: 
۱0۱ ۱ رن ات۵۱ ۱۵0۱۱۸۱۱۱ ۱۵۵۵۰ .ی 
۱ .13 
07 ۱۵ ۸۷۱ ۱0۵۱ تن هون :خی ۱۱۵۱ ۱۳۷۰۱ 14 


مترجم انگلیسی نام خود را پنهان کرده است. مقاله‌ی هیدگر در کتاب بیراهه‌ها 
(۱۲۵-/۱۱۵) آمده است: 

۵۵0۲ ۷۷۰ ۵۵۱۱۵۰ ۱۱۱/6 مرا رها جوهل ۱۱ ۱۷۰ 

]968. 00. ۱0۱-۰ 

هسته ای از نمّد هید گر به هگل دردرس هایی که هید گر درزمستان ۱٩۳۰-۷۱‏ درباره‌ی منهوم 
«آگاهی» در پدیدارشناسی روح ارائه کرد و همجون مجلد سی و دوم مجموعه‌ی آثارش منتشر 
شده یافتنی است: 

۲۱ ۱۲۵۳۴۰ ۱۵۲6۱۰ 6۵۱۱ م۲۳۱۵ ۲۱۵۱۵۵۲۰۱۵ ۱۷۲۰ 


۳۵۸۳۱3 4 


24۰ ۵۵ ,۱۵۵۵۵ 0 60۵ ۱1۵۲۵ :تین ۲۱۵۱0 ۷۰ .13 
۰ 0۰ ,9۱۵۱۱۱۱۱۵۱۵۵89۱۵ ۱۵ 6 ۲(۵۲۲۱۵۵۱] .ل 76 

۰ ۱92 ۵۳۱۰( ۵۵9 00۱۱ ۲ حفنا۱۲۵ ۱۱۵۷۱۹ 6۰ 114 

18. ۱. ۱<۵۲۲۱۵۵: ۵۵۱۸۸۸۵ ۵ ۵ ۱6۲۵۱۱۵۵ 0 ۰, 


۷۹. حکم لوی استروس یکسر در تضاد با بحث دیلتای است که علوم انسانی را به اين دلیل از علوم 
طبیعی حدا می‌دانست که در نخستین» ما خود می‌دانیم جه ساخته ایم و «نیّت» و («هدف» 
ما بر خودمان اشکار است, اما در دومی قاعده‌ی ساختن, خارج از دانش پیشینی ما قرار 


دار اه کنر به فصل هفدهم شین کتا: 
ار ۱۹ .80 
۰ 0 ,۱۲۵۱000 ام ۱۲۱۵۵ ۱۱۱۱۵۲۰ ٩.‏ 01۰ 
۰ 0۰ ,۱956 ۲۱۵۵۱۱۵۰ ۲۱0۵ ععمو ما رن ۲۱۵۱۵۱۰۱۵۱۵ ۲۰ موه محمخطماهل ۴۰ 12 


,47-9۰ .00 
لوی استروس نیز تقابل‌های دوگانه را مهمترین کارکرد ذهن آدمی, در شکل دادن به معانی 
می‌شناسد: «اين منطق ابتدایی که کوحکترین واحد تعیین کننده‌ی اندیشه است»: 
۰ 0 ۱962۰ ۵۲5( ۵۵۱ دازه 70ج گنها 6 
این کتاب لوی استروس به زبان فارسی نیز ترجمه شده است: 
1 لوی استروس, توتمیسم ‏ ترحمه م. راد تهران؛ ۰۱۳٩۱‏ 
۳ یاکوبسن اصطلاح آلمانی :۸۸۸ را به کار گرفت که در برگردان فرانسوی آن از واژه‌ی 
۵ استفاده می‌کنند و در انگلیسی آن را ۲۳۸۵۵ می‌خوانند. 
93-۰ ۵0۰ .۱983 ,عول۲۱طه) مینوه/۵ ,مهو ۱ مهن وال .۴ 04 
۰ 0۰ 1۵۱۸.۰ (ض 


۰ شالوده‌شکنی متن 


86 ۱۱.۰ ۴ ۰ 

۸۷ افلاطون, دوره آثاره ترجمه م.ح. لطفی » تهران» ۰۱۳۲۷ ج ۰۳ ص ص ۱۳۵4- ۰۱۳۵۳ 
در اين نقل قول. سخن به معنای متعارف و اشنای واژه در زبان فارسی یعنی مترادف با 
حرف زدن آمده است؛ و نه به معنایی که در سراسر این کتاب آمده است. یعنی برابر با 


۵۸ 


۸۸ بيشین » ص ۱۳۵۲ 
۸۹ بیشین » ص ۱۳۵۳ 
۰ بيشین » ص ۱۳۵ 


استدلال تاموس هنوز هم هوادار دارد. اومبرتو اکو در سخنرانیش در ونیز (زانویه ۱۹۸۸) با 
یادآوری رساله‌ی فابدروس گفته است که با استدلال تاموس موافق است: 


۸۷/۵8۵۵2۱۱۵ ۱۱۱۱۵۵۱۲۵ ۱۵۷۲۱۵۲ ۱989۰ 0۰ ۰ 


91 . ۲۵۲۲۱۵۵, ۷/۵۱۵۵ 6 6 ۱۱0۵۵۸۱۰ 0 ۰ 

.237-8۰ 00۰ ,۱968 ,۳۵۲۱۵ 09/9۷۵۰ :5۵۱۱۵۲ ,ظ 92 

۰ 0 ,۱930 .۵۲۱۰ نع ۱۱۱۱۵/2۱6 ۱۵۵۱۷00۱ه] ۸ 9 
۰ 0۰ . ,۱0۱۵ 94 


در فارسی و عربی» کتابت را مترادف با نگارش می‌دانيم و کاتب, نویسنده به معنای مطلق 
ای نو بسنده‌ی کتاب» نام مقاله و حتی واره‌ای و حرفی . اما +۱۱۱0 بونانی و 8۱0۱1۵ 
لا تینی تنها به کتاب رسیده اند و نه به نویسندگی ونگارش. 


4۱۱۵۱09۵۵۱۵ ای رمارگ مدا مان ۳۵/6 6۵۵۱۱۰ ۱۷۰ ,95 
۰ ۰ ,۱979 ,۷۵۲۷۸ ۱۵۷ ۱2۵۴۵۵۱۸۰ ۰ .له 

۰ 0۱/۲۵۷6۵۰ ۱۵ ۵۱ ۲۲۵۵۱۱۱۵ :۲2۵۲۲۱۵۵ .ل 96 

۰ ۱79۰ ۵۲۱۸۰ ۱۷۵۲۵۰ ۵ ۲۲۰ ۵۰ 06۱6۱۵۱۵ واه 000) ,۵ناججن هگ عل ۲۰ 97 
45 

۰ ۰ 0۵۰0.۰ ۳۵۳۱۵۲۹۲۵۰ ۰ ۵80 ممجاناحل ,۲ 98 


۹۹ نگاه کنید به مقاله‌ی «طبیعت» فرهنگ, نوشتار» در: 
۱49-۰ .۵۵ 0۳۵0۱۱۱۵۱۵۵8۱6 ۵ ۵ ۲۵۲۲۱02۰ .ژ 
انتقاد دریدا به فصل مشهور «درسی در نوشتار» در کتاب لوی استروس گرمسیریان اندوهگین 
است: 
۰ ۰ ۱962۰ ,۵۲۱۵ ,۱۵۵9۵ و7 ,6۰۱۱۵۷۱۹۱۲۵۵ 
لوی استروس در این فصل حکم کرده است که تمدن‌های بسیاری فاقد نوشتار بوده‌اند, و 
نادرستی این نظریه را نتیجه گرفته است که نوشتار و زبان با یکدیگر پدید آمدهاند. 
۱۰. ول ویکواز کتاب زیرنقل شده است: 
۰ ۰ ۱987۰ .۵۲۱۰ عا۵۵0م ع رمم] نجمج ۲۱۵ 6 
203-۰ .0۵ 0۱۱۱۱۱۵۱۵۵8 ۵۵۵ ۱2۵۲۳۱۵۰ 101۰ 


او 
۱۵ 


یادداشت ها ۰۱۳۱ 


۱03. ۱۱.۰ ۳8۵۰ 2۱٩-۰ 
۱03۰ خا۵ ۲۱۱۵۵ ۱۵ ۵و0 م۸‎ ۱969 0. 77-۰ 
الف» است. نماد و نشانه‎ ۱٩ این حمله, در آغاز رساله‌ی ارسطو آمده و معروف به «قطعه‌ی‎ 
در این معن به یک معتا آمده اند اما نشانه در آناردیگر ارسظو معتایی دیگر دارد.‎ 
۱۱ ناصرخسرو, زادالمسافرین . تصحیح م. بذل الرحمن, چاپ دوم تهران, بی‌تاء ص‎ 
پیشین ؛ ص ۱۵. گفته‌ی ناصرخسرو تنها نمونه ای است که متافیزیک حضوررا آشکارتر نشان‎ 
می‌دهد. نمونه کم نیست: «بدان که کلام بی رویت متکلم ناتمام باشد. و کلام در مقام‎ 
تلوین باشد و رویت در مقام تمکین باشد... یقین وقتی حاصل می شود که متکلم به کلام‎ 


دیده شود ... بقین کلی آن باشد که از وی که کلام می‌شنوی, وی را ببینی .» 


سعدالدین حمویه. المصباح فی التصوف » تدوین د. مایل هروی, تهران, ۰۱۳۹۲ ص ۰۱۲۸ 
و عطار از فول ابوالحسن خرفانی این حکم را به گونه ای موحز بیان کرده است؛ «و گفت: 


کلام بی مشاهده نبود»: 
عطار نیشابوری, تذ کرةالاولیای نصحیح م. استعلامی » تهران, ۰۱۳۱۳ ص ۰۷۰ 
۰ 0 ۱۵۲۵۸۱۵۸۵۰ ۵۱ ۵۵۱۱۸۸۵ ۲2۵۲۲۱۵۵۰ .ژ ۱0۳6 
۵۱۵۱۱۱ ۰) ۱۲۵۰ ۱۵/۱۱۱۵ ماع ۱0۵0۵ ۱ .۱07 
۰ 0 ۱988۰ ۲۵۸۲۱۹۰ ۵۵۳۱۱۲۸۰ ۰ 200 ۱0۵/0۱۵ 
۰ ۵۵۰۵ 08 ۵۱ ۵۵۱۱۱۱۸۳۵ ۵۲۲۱۵۵۰(] .ل ۱0۳8۰ 
۰ ۴۰ ,0/۰6/۱۰ ۳۱۵۵6۲۱۱۱۵۵۰ .ل .۱09 
۰ .0 ,۱975 ۷۱۵۲۸ 6۱۱۱۵۱۸۱۵ ۵ اقامرام :۱۵0۱0ظ ۲۱۰ ۱10 
۱ ۰ ۱۶ ۵۴0 ۲۳۵۲۲۱۵۵ جمنان ۰۱۵ ۲۱۵۸۸۵۵۱۱۸۵۸۰ ٩.‏ ۱۱1۰ 
۰ ۱981۰ ۱۵ فصفان 4۵ ی مها مار( ۱۲۵۵۵۸۵۱۵۵۵ ۱۷۰ 
96-۰ 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ ۱۳ 
ونگاه کند به مقاله ی مهم دریدا درباره‌ی لویناس: 
۱ 
۳. . عهد جدید» «رساله‌ی دوم پولس رسول به قرنتیان», باب ۳ آیه‌های ۲ تا 1. 
۰ ۴ .2 ,۷۵۱ ۱973۰ ۵۲۱۵ ,۵۱۳۱۵۱۵6 عاومامم0۵ 4۸۱ ,حجاو ها ) ۱14 
۱36-۰ .00۵ .2 .ام ,۱958 ۵ ۳۱۵۳۱۱۵۲۵ عم لام ۳۵ 5) ۱۳ 
۱۹" برای درک رابطه‌ی فکری دریدا با سنت دکارتی نگاه کنید به؛ 
٩۱۱۷۵۱۵۵۸۱ ۵۰ (۵۲۱۱۹۸‏ ۲۱۰۲ ۰ جع۱ تا ق۵9 ۳۱۵۲۲۱۵۵ 1۱۱۵0۷۱۱۸۰ 2۰] 
,40-8۰ .0۵ ۱989۰ .۱08ص ۱۱۱۸۵۱۵۸ 
۰ ۰ ۳۵۵/۱۱۵۸۱۸۰ ۲۵۲۲۱۸۵۰ .آ .۱7 
۰ 0 ۰ ۰۰۰ ۱۱8 
,59-9 .و۵ ۰/۳ ۱۱9 


۰:۳۲ شالوده‌شکنی متن 


۰ص دمص ۱20 
۱. در شماری از ترحمه‌های فابدروس از حمله ترحمه‌ی فارسی واژه‌ی فارما کن ترحمه نشده 
است. در ترحمه‌ی فارسی می‌خوانيم: «اما امروز تو وسیله‌ی خوبی یافتی که مرا از شهر بدر 
آوری» : 
افلاطون, دوره آثاره ج ۰۳ ص ۰۱۲۹۵ 
۲ بیشین » ص ۰۱۳۳ 
۳ ایض ۱۳۵ 
۰:۱۹ پیشین » ج ۰۱ ص‌ص ۰۲۰۲-۳۰ 
۰ 0 ,۱978 ۱۲۵۱۵00۰ ۳۲۱۵۱۵۱۱۱۵۵۰ ۷۱۷۰ ۱۲۵۰ باوممریری ماها۲ ۳ 
برگردان فارسی این جمله دقیق نیست: 
افلاطون» بیشین ؛ ج ۱ ص 4 4۵ 
۰ ۰( ۱۱۵۱۱۸۱۸۱۱۵۸۱۰ ۱۸۵ ۵۲۲۱۵۵۰( ۳ 
۷. ابافتن به عنوان مثال در قطعه‌ی ۲۷۷ مرد سیاسی آمده است» که. در برگردان فارسی به 
«کاردستی » ترحمه شده است: 
فلاطون, پیشین » ج ۰۳ ص ۱۵۸۹. و نیز نگاه کنید به: 
۸۱۱00۵۱۱ ۱۱6 ان ما( ۱۱۵۱۱۱۵ 0 10۱ 1 جهن ۱ 
۰ ۰( ۱98۵6۰ ۱۰۵.۰ ۲۱۵۸۲۷۵۸۲۵ 
۱۳۸ و. بنيامین» نشانه‌ای به رهابی. ترحمه ب. احمدی, تهران» ۰۱۳77 ص‌ص ۰۹۸-۹٩‏ 
۰ 0۰ ۵۵۱۱۸۵۱۱۸۰ ۲2۵۲۲۱۵۵۰ ۱ .۱29 
رک ۱ .۱30 
۰ .۴ 10۷۵.۰ ۱31۰ 
۰ 0۰ 6۵۱۱۱۸۵۸۱۱۰ ۱2۵۲۳۱۵۰ ۰[ ۳ 
۰ 0۰ 10۱۸.۰ ۱33 
۰ ۱ 0۱0۵۱۱ ما اف ۱۳۵۵۲0۵۱۵۱۱۵۵ :۱02ز۱ع2] . .۱34 
۰ .0 ۱983۰ ,۳۵۲۱۵ 0۱/۵۲۵۸ ۱,۵ ۱۱۷۱۱۵۲ ۳۰ -. ۱ .۱33 
۹. . نگاه کنید به پیوست سوم درپایان کتاب. 
 .۷‏ دریدا شالوده‌شکنی را روش نمی‌داند؛ آن را بررسی یا انتقاد هم نمی شناسد: «شالوده‌شکنی 
روش نیست و به روش هم تبدیل نخواهد شد. به‌ویژه به معنایی که فن آوران از روش درک 
می‌کنند ... به ابزاری روش شناسیک نیز تقلیل نمی یابد... نه کنش است و نه عملکرد»: 
390-1۰ .00 ,۸۱۵۱۵ ۵۲۲۱۵۵۰(] .ل 
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یادداشت ها ۰ ۶۲۳ 


۵ 66۵۱۵۱۹۵۱۵۱ اج باه مهار ۲ ۱۱۵۵۵۰ ۵۲06۲ نص۵ ۱۷۱8۵ ,۲۵۲۲۱۵8 .گ .۱2۰ 
۷ ۱ ۱۵۷ ۲۱۵۱۵6۲۱۰ .ل .۱۲۵۵ 6۳۱۱۱۵۸۸۱ 
۳. . این تاویل از دومتن دریدا و شعرشلی را «قطعی و نهایی» ندانید؛ امیدوارم تنها شوق خواندن 
«متن های» دریدا و شعر شلی را برانگیزد. 
۱ ۱4۹4 
اشاره‌ی دریدا به کتاب زیر است: 
(( ۱ ۱ ۱ ۱ 0 ۵۱۱/۵۱۱۵۲ 1۱ ۱۷۷۸۱۱۱۸۵۵ ۵۲ ۷۵۱ 4۸ .صعای -ز۲ 
۰ 00.۰6۱.۰0۰ ۲۵۲۲۱۵۵۰ .[ ۱45 
دو. ‏ گراماتولوژی علم ۲2100۵() است یعنی علم علامت يا نشان نوشته شده. و ؛ه۱ هم از 
0 می‌اید که یکی از معانی آن در تبار یونانی قانون است. بنا به بحث دریدا باید نشان 
نوشته شده اقتدار «قانون» یا « کلام» را از میان بردارد. 
۵۵۱۵۱۱ ۵۱۵۸۱۵۵۱۱۵۲۱۳۱۱۷ ۵ 6۱۱۵۵( 6 66۲8890001 ۲۰ 200 ۷۷۵۵۵0 ۰(] .۱47 
.83-5 .00 ,1988 
گفته‌ی دریدا در این کتاب نقل است از کنفرانس درباره‌ی مفهوم تمایز در سوربن (۱۹7۸). 
21-۰ 00۰ ,۴۵۵/۱۱۵۸۵ :۵۲۲۱۵۵( .[ ۳ 
۰ 0 ۵۱۱۱۸۵۱۵1۵۵۱6 ۱۵ 6( ,۱2۵۲۲۱۵۵ .[ .۱۹9 
۰۱0۰ « کلام آوامحوری» در برایر 080060۱۳510ا0۵ع۱۲۵. 
۰ 0۰ ۴۵۸/۲۱۵۷۱۹۰ ۲26۲۲۱2۰ . ۱51۰ 


فصل سیزده 
کلام ومعنا: نیچه» هوسرل؛ هید گر؛ فروید 


بایان می رسد و دیگر وقت آن نمانده است تا از حقيقت «آخر 
رماد» بگوییم. 


در بدا 


۱ 


در پرده‌ی نقاشی مشهور ما کس ارنست «وعده‌گاه دوستان» (۱۹۲۲) جمع بارال 
سوررالیست همراه داستایفسکی و رافائل در صحرایی وعده‌ی دیدار دارند. ما کس ارنست و 
راد پولن روی زانوهای داستایفسکی نشسته اند, انگار این دو بحه‌های لوس آن پدر معنوی 
هستند. در تصویری که از دریدا ویارانش می‌توان ترسیم کرد, دریدا بی شک حیران می‌ماند 
که روی زانوهای نیجه بنشیند یا در آغوش هید گر جای گیرد. نکته‌ی جذاب, اماء این است 
که بدانیم کدام «دوستان» در وعده گاه شالوده‌شکنی حاضر خواهند شد. کشف این نکته 
ه‌تنها دانستن «تبار اندیشه‌های دریدا»ست بل راهگشای حل بسیاری از پیجیدگی های 
شالوده‌شکنی نیز خواهد بود. بسیاری معتقدند که روسو بزرگترین تاثیر را بر اندیشه‌ی دریدا 
داشته است. پل دمان نوشته است: «روسو برای دریدا همان نقشی را دارد که واگثر برای 
نیجه داشت. درباره‌ی گراماتولوژی بیش از آنجه به نظر می‌آید همانند رسالهای درباره‌ی 
سرچشمه‌ی زبان‌ها است. در این قیاس» این نکته چندان مهم نیست که واگنر نقشی مثبت 
در تکامل اندیشه‌ی نیچه داشته است» اما روسو سیماجه یا شاید بتوان گفت تصویر منفی 
دریدا است».۱ خود دریدا, اماء تاکید کرده است که حویس بیش از هرکس به او آموزش 
داده است. او مقاله‌ی «زهر- داروخانه‌ی افلاتون» خود را بیان همان حیزی می‌داند که 
میان شم و شان دوقلوهای آخرین کتاب حویس ۷۵۷۶ 6205( رد و بدل می‌شد: 
«تمامی مقاله حیزی حز خواندن کتاب حویس نیست». " دریدا افزوده است که حتی عنوان 
پیشگفتاری که بر ترحمه‌ی بخشی از کتاب واربورتن رساله‌ای درباره‌ی هیروگلیف نوشته 
است. را از کتاب حویس یافته است» یعنی وازه‌ی 0:۵/6و ‏ و آوای عزا را هم «بیان 
دیگری» از رمان جویس می‌داند.؟ فلوبر آرزوی ظهور کتابی را داشت که «چیزی نگوید و 
درباره‌ی هیچ باشد». واپسین رمان جویس چنین کتابی است, يا دستکم به این آرمان 
بسیار نزدیک است؛ رمانی است شالوده‌شکن حول سازنده‌ی معنا نیست. به گفته ی 


کلام و معنا ۰۳۵ 


بیشاپ «تمامی حروف حاب شده و واژگان آخرین رمان جویس» بیش از رسانه‌هایی 
نیستند که معنا را پنهان 0 این واژگان هرگز بر اگاهی ادبی و وازگانی خواننده اشکار 
نمی شوند» ٩.‏ رمان حویس محصول زبان نیست. محصول آن حیزی است که ژاک لاکان 
ان را ۱۵۱۵۱20 می‌ناهید" یعنی زبان دهنی ما که به نادرست آن را «انحراف از زبان معیار» 
می‌دانند» درحالیکه زبان طبیعی است به کاملترین معنای این اصطلاح. این زبان ما را با 
آنحه حویس « کابوس نوشتار» نامیده است» همراه می‌کند؛ و نام دیگر این کنش همراهی 
«شالوده‌شکنی» است. روشی که دریدا با اشارتی به نام رمان جویس از آن همحون 
«رگونه ای ببداری» باد کرده ارت 


یافتن گذشته‌ی شالوده‌شکنی در آثار ادبی» هرجند موضوعی است بسیار گسترده, اما 
حندال دشوار نیست. برخلاف پژوهش ان در «اندیشه‌ی فلسفی» دشوار و حتی 
ناامید کننده- است. ناگزيریم که در «دامنه‌ی متافیزیک غربی» پژوهش کنیم و از یکی 
از مهمترین ناقدان این متافیزیک, یعنی اسپینوزا و رساله‌ی خداشناسانه- سیاسی او آغاز 
کنیم. در فصل هفتم رساله که عنوان «تاویل و متون مقدس» می‌تحوانيم : «تاریخ و تاویل 
کتاب مقدس پیش از هر جیز وابسته است به ماهیت و صفات زبانی که پاره‌های گونا گون 
کتاب مقدس به آن زبان نوشته شده‌اند. به یاری این زبان می‌توانيم هرگونه بیان را از را 
قیاس آن با زبان گفتاری درک کنیم»." به گمان اسپینوزا پایه‌ی کار شناعت متن, زبان 
گفتاری دورانی است که متن در آن نوشته شده است. اگر اي زبان را بشناسیم آنگاه به 
واژگان آن معانی را که در زبان وجود ندارند نسبت نخواهيم داد: «اگر کاربرد زبان امکان 
ندهد که واژه‌ای معنای دیگری داشته باشد, آنگاه راهی برای تاویل حمله‌ها به گونه ای 
وی وجود نخواهد داشت».۱ حکم امپینوزا این است که واژگان تنها یک معنا دارند و 
کاربرد استعاری زبان بی اهمیت و اساسا کنشی نادرست است. ۱ اسپینوزا بنیان سخن 
کلام محوری را تکرار می‌کند, اما محدودیت کامل آن را هم نشان می‌دهد. اگر معنای متن 
نوشتاری وابسته به کاربرد کلام گفتاری باشد, یس این معنا دست‌نایافتنی است. یگانه را 
فهم کلام کفتاری دوره‌های بیشین» رجوع به متول نوشته شده است. اگر این متون برأی 
شناخت معنا نابسنده باشند, دیگر راهی برای فهم معنا باقی نمی‌ماند. به عبارت دیگر بنیان 
کلام محوری حخود در حکم نی معناست. روش اسیینوزا بی‌آنکه او بخواهد, حضور معنا را 
انکار می‌کند. دستکم می‌پذیرد که در موارد زیادی قادر به درک معنا نیستیم. این نکته در 
مباحث جدید هرمنوتیک فلسفی و ادبی جنبه‌ی مرکزی یافته است. 

دریدا در گفتگو با لوموند تا کید کرده است که همواره با این نظر مالارمه توافق داشته 


شالوده‌شکنی متن 


است که متن ادبی به طرح نکاتی تواناست که متن و سخن فلسفی نیروی طرح آن نکته‌ها را 
ندارد. یکی از این موارد حایگاه راستین نگارش و نوشتار است.۲۱ برای فهم نسبت نوشتار با 
گوهر فلسفه, حنبه‌های گونا گون سخن فلسفی کارایی ندارند و در اين مورد سخن ادبی 
به کار می‌آید: «فراسوی فصل مشترک ادبیات و فلسفه, علامتی می‌توان یافت که هنوز زبان؛ 
گفتان نوشتار, نشانه و حتی «حیزی انسانی» نیست. نه حاضر است و نه غایب, فراتر از 
منطق دوگانگی و منطق تقابل و دیالکتیک می رود... کار من در بحث از تقایل نوشتار و 
گفتار راهگشای یافتن تاریخ پایگان شد». ۲۳ سقراط - افلا تون پیشنهاد می‌کردند تا با تفکر 
در مورد مفاهیم (در واقم واژگان) بنیان آنها را کشف کنیم. ناکجاآباد جمهوری از دقت به 
«عدالت» شکل گرفته است. شجاعت, زیبایی, عشق و... «کلید واژگان» مکالمه‌های 
دیگر هستند. دریدا واژگان را عوض کرده است» اکنون او از تمایزه سخن؛ نوشتان حاشیه 
و... به عنوان راهگُشای فهم بنیان بحث می‌کند. آیا می‌توان گفت عنوانی که به دریدا 
داده اند یعنی «وایسین فلا تون گرا» درست است؟ دریدا خود گفته است (در گفتگو با 
لوموند, یعنی دریدا حکمی که می‌آید را گفته, و ننوشته است) که مکالمه‌های افلا تون جدا 
از اینکه سده‌ها خوانده شده‌اند, اما درونمایه‌هاشان هنوز بکر و تازه است. دریدا تنها هگل 
را قابل قیاس با افلاتون دانسته و گفته است هرحند خود آراء هگل را نقد کرده است اما 
خوب مي‌داند که 9 ار «ماشین [نمی‌گوید نظام ] دیالکتیکی هگل» دیگر ممکن 
نیست». ۳ دریدا تا آنجا پیش رفته که حکم داده است که می‌توان همچون بحث هکل در 
متن مواردی یافت که تابع نظام یا سخن نباشند؛ پس به جایی می رسیم که باید شالوده‌ی 
متن و سخن را درهم بشکنیم و تاکید می‌کند که این کار را هکل «بررسی فلسفی» 
می‌خواند و نه «ویران کردن متن» ,۱۳ رساله‌ی دریدا «جاه و هرم درامدی به نشانه شناسی 
[در اندیشه‌ی] هگل» به سودای اثبات همین نکته نوشته شده است. حدا از نیّت هگل» در 
اشاره‌های پرا کنده اش به زبان» نوشتار و نشانه تحلیل فلسفی او به شالوده‌شکنی نزدیک 
است. "۲ البته دریدا با دیدی انتقادی نظریه‌ی هکل درباره‌ی گفتار و نوشتار را پررسی کرده 
است و به و یژه بر دو قطعه از آنسیکلوپدی علوم فلسفی هگُل تا کید گذاشته است. هر دو فطعه 
ار بخش «خیال» از فصل «روانشناسی» در «روح دهنی ») آمده‌اند.۱۶ دریدا نشان داده 
است که هگل در نظریه‌ای که درباره‌ی گفتار و نوشتار طرح کرده آغازگاه بحث را 
«روانشناسی» دانسته است و به دنبال آن برای گفتار و بیان روایی امتیاز قائل شده است. به 
هررو نوشته های هکل ۳1 که از «نیّت‌های» آگاهانه‌ی فیلسوف حدا می شوند, به 
شالوده‌شکنی نزدیکند؛ درست به همین دلیل هیچ‌یک از متون طولانی هگل در مورد احلاق 
که در آوای عزا آمده‌اند, به تنهایی راهگشای گریز از کلام محوری نیست؛ و تنها در شیوه‌ی 


کلام و معنا ۰:۳۷ 


خواندد دریداء یعنی در فرار دادن متون هکل در کنار نوشته‌هایی از زان ژنه ( که این ها ب_ 
معنای راستین واژه نوشته‌هایی درباره‌ی اخلاق هستند), آن معنایی که هگُل به دنبالش بود 
و می‌بنداشت که آن را یافته و در کار توصیف آن برای خواننده‌ی خویش است. بی‌اعتبار 
می‌ شود و تا به پایان کتاب دریدا برسیم معنا به کل حذف می‌شود. از این‌روست که 
وایسین حمله‌ی آوای عزا ناتمام می‌ماند: «امرون اینحاء یس مانده‌ها» بی استفاده از «سه 
نقطه» به پایال صفحه‌ی ۳۹۵ رسیده‌ايم ولی نه حمله و نه متن به پایان نرسیده‌اند. در 
صفحه‌ی مقابل که شماره گذاری نشده است متتی از هگل آمده است, که آنهم ناتمام بجا 
مانده است» با انکار معنا؛ این بایانی ممکن است. ۱۷ 

به اشاره‌ی یل دما یعنی نسبت آندیشه‌ی روسو درباره‌ی سرحشمه‌ی زبان‌ها با 
نالوده‌شکنی که در آغاز این فصل آمدء باز گردیم. بی‌شک بسیاری از احکام رساله ای 
درباره‌ی سرجشمه‌ی زبان‌ها (به‌ویژه فصل پنحم آن که درباره‌ی «نوشتار» است) در 
حارحوب آوامحوری حای یکیو و از این رهگذر نه از دیدگاه روش شناسیک و نه به دلیل 
متن نمی‌توان میان احکام روسو شالوده‌شکنی ارتباطی قائل شد. اما زمانیکه روسو زبان 
«راقوام ابتدایی» را که زبان اشاره و نشانه می‌داند (زبان حرکت‌ها و اداها) از زبان‌های 
حدید (نظام‌هایی متشکل از نشانه‌های قراردادی) برتر می‌شناسد, گامی به سوی گریز از 
متافیزیک حضور برمی‌دارد. نقد روسو از سویه‌ی ارتباطی زبان» این گسست از 
برداشت های سنتی را قدرتمندتر نشان می‌دهد ,۱۸ 


۱ 


نیجه «پدر زبانی» دریداست, به او یاد داده است که حرف بزند: «نیچه امروز برای ما در 
غرب کسی است که فلسفه و زندگی؛ علم و فلسفه‌ی زندگی را با نام خود همراه کرده 
است (شاید بتوان گفت که کیرکه گارد از راهی دیگر جنین کرده است؛ و شاید فروید 
هم)», ۲ دریدا در رساله اش درباره‌ی روش های بیان نیجه با عنوان مهمیزها "" از نیجه «در 
برابر خواندن هید گر» دفاع کرد و نوشت که هیدگر در خواندن فصل ««حگونه حهاد حقیقی 
سرانجام تبدیل به حکایتی شد: داستان یک خطا» از کتاب شامگاه بت‌ها نکته‌ای مهم را 
در کار نیچه ندیده است. آنجا نیجه گفته است که در تبدیل متافیزیک از افلا تون گرایی به 
مسیحیت «حقیقت تبدیل به یک زن شد».۲۱ به نظر دریدا انحه نیحه همحون «زن» از ان 
یاد کرده است حانشین مفاهیم دیگری شده است.۲ اما به هررو برای بررسی حکم نیجه 
باید دانست که در آثار او («سه گونه زد») می‌تواد یافت: زن همحون سیمای فدرت دروغ رن 
همجون سیمای قدرت حقیقت. و زن فراسوی این تقابل دوگانه. گونه‌های نخست و دوم از 
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نظر نیحه مردود است, نخستین نازاست و دومی امکان باروری را از میان می‌برد؛ ابترکننده 
است. سومی اما کامل, زیبا و سرحوش است؛ و این سه منش با پیدایش مسیحیّت از میان 
رفته است. همانطور که حقیقت جنبه‌های نازا و ابترکننده به خود گرفت. به گمان دریدا 
باید هر زنی را که در نوشته‌های نیجه پدید می‌اید. در این تقسیم‌بندی «سویه‌های 
معناشناسیک» حای داد. به عنوان مثال وقتی در دانش شاد می‌خوانيم: «شاید حقیقت زنی 
است که دلایلی دارد تا به ما امکان ندهد تا دلایل او را بشناسیم», ۲۲ با سویه‌ی دوم 
زنانگی سروکار داريی و برای تصاحب (شناخت دلایل) حقیقت. مرد باید که زن باشد. 
دیونیزوس نیحه هم مرد است و هم زد؛ موحودی است دو حنسی که پیش از پیدایش تقابل 
دوگانه‌ی زن/ مرد وجود داشته است. گوتفریبدبن نوشته است: «منش روشنگر متون ادبی 
سده‌های دوازدهم و سیزدهم عشق, متود سده‌ی همدهم شکوه معنوی خودنما, متون سده‌ی 
هحدهم دانش زمینی بود. و آمروز این منش درهم شدن دو مورد ناهمخوان» ترکیب هر جیز با 
مفهوم شا له ال اندت ۲۰ ایرا کساس در دمیان هرمان هسه هم رن است و هم مرد؛ 
خداوند است و ابلیس, حضورش بخشش است و هراس. بلا کوهن در روسپی خانه‌ی بولیسس 
حویس زن -مردی است که از بلوم می‌پرسد که آیا او را به یاد می‌آورد؟ و می‌شنود: «بله, 
نه». و همین بلا کوهن به بلوکوهن بدل می شود که مرد-زن است. ریلکه در مورد «قصاید 
دینو» از «اين همانی هراس و بخشش» یاد کرده است و از «یکی بودن مرگ و 
۱۵ 

دریدا می پرسد که ایا این حکم نیجه که برای شناخت حقیقت باید زن بود؛ بدین معنا 
نیست که «دانستن آنحه معنای متن خوانده می شود دستامدنی نیست؟» حرا که گونه‌ی 
سوم زن با متافیزیک ( که برای نیجه مساوی با مسیحیت است) مرده است. اکنون به این 
نکته که دریدا با تا کید طرح کرده, باز گردیم: می‌توان در متن نیچه «حقیقت بدل به یک 
زن شد» به جای واژه‌ی زن واژگانی چون نوشتان تمایز, علامت یا... را قرار داد و به 
نتیحه ای رسید که با بنیان کاربرد واژه‌ی «زن» تفاوت نداشته باشد. دریدا می‌نویسد که 
نیحه در بازی متن خود سردرگم شده است: «نیجه راهش را به روشنی نمی‌بیند ... او در 
تاروپود متن خود گم شده است همچون عنکبوتی که ناگاه کشف کند که با تاری که 
تنیده است هم اندازه نیست»,۲۶ مثال دیگر دریدا, جمله‌ای است که در دفتر یادداشت‌های 
منتشر نشده‌ی نیجه آمده ۳ حمله ای تک که تین تن 3 نم از آن نیامده است: «من 
چترم را فراموش کرده‌ام».۲۲ روشن نیست که نیجه از نوشتن این حمله جه هدفی (حه نیتی) 
داشت. آیا یاداوری خاطره‌ای است؟ يا یادداشتی در سرآغاز متنی که قرار بود بعدها نوشته 
شود؟ آیا گونه ای «امضاء است؟ ما هیچ راهی برای فهم این نکته نداریم که فیلسوف جرا 
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این حمله را نوشته است. دریدا می‌گوید که ناگزيريم «با قاعده‌ی هرمنوتیک در مورد افق 
[معنایی ] این جمله همراه شویم».۲۸ شاید اصلاً معنایی وجود ندارد؛ شاید هم نیچه بازی 
کرده است «وانمود می‌کند که حمله معنایی دارد.» ناروشنی معنای حمله ارتباطی به دانش 
ما از «موقعیت» هر واژه اش ندارد. ساختار حمله ساده است؛ معنایش هم «به این شکلی 
که نوشته شد») درک شدنی است, اما این معنا در حایی که نوشته شده یعنی «در دفتر 
فلسوف» کمخده است. حدس‌ ها می زنیم ) شاید مقصود از چتر دفاع است و معنای حمله 
بی دفاع ماندن در برابر باران. می‌توان معانی روانشناسیکی از شکل «فالیک» چتر متصور 
شد, شاید که حمله بخشی از کل معنا نیست و محاز مرسل به حساب نمی‌آید. به هررو, 
سرجشمه‌ی متن همچون چتر نیچه گم شده است. دریدا می‌نویسد: «شاید متتی فرامیش 
شده, حتری است»."" به هررو پایانی برای این بازی بامعنا نمی‌توان فرض کرد؛ و شاید 
معنایی که نیّت نيجه بود همین سویه‌ی بی انتهای معنا بود, که همان بی‌معنایی است: رها 
کردن جمله بی پشتیبانی دال‌های دیگر, حتی وقتی می‌خواهیم چتر را فراموش کنیم) یا به 
این دلیل که باران نمی‌بارد, یا به این دلیل که دوستش نداریم, بازجترفراموش شده بجا 
می‌ماند. هرجند که چیزی نمی‌گوید» درست مثل یک متن. 


نیحه در رساله‌ی کوتاه «درباره‌ی حقیقت و کذب به معنای فراسوی اخلاق» (۱۸۷۳) 
استعاره را «منش اصلی» زبان و شعر دانست. ۳ او استعاره را به معنایی تازه (نسبت به 
معنایی که مورد نظر رمانتیک های آلمانی بود) مطرح کرد. و از لفظ لاتین ۲۲۵0۵/۵10 به 
معنای «انتقال دادن» یاری گرفت» مفهومی که بنابه آن می‌توان واژه‌ای, يا تعدادی از 
وازگان را به‌جای واژه‌ای دیگر یا تعدادی از واژگان دیگر به کار برد. یعنی در واقم معنا را 
«انتقال داد». در فراشد شناخت نیز اين انتقال (یا این استعاره) در حکم آغاز است. ما 
ادراکی حسی را به تصویری ذهنی منتقل می‌کنيم و سپس به باری استعاره‌ای دیگر 
(برگردانی دیگر) این تصویر را به زبان انتقال می‌دهیم. یعنی از «گستره‌ی اصلی به 
گستره‌ای یکسر تازه» می‌رسیم. پس استعاره معنابی شناخت‌شناسیک دارد و «نیروی 
پیش برنده‌ی دانایی» محسوب می‌شود.۳۱ زبان از استعاره‌ها شکل می‌گیرد و نه از جیزی 
دیگر حتی اصطلاح‌های علمی به نظر نیجه «بیش از استعاره جیزی نیستند».۲" از این رو 
زبان به هرحال با میانجی‌هایی به معنا نزدیک می‌شود» ساختگی و بندارگونه است. 
استعاره در آنحه ذهن به عنوان «حقیقت» می‌شناسد «فراشد اصلی» است: کی 
تیه انکا رما ال دمن شود انی تعشین. اتتاره است ارخال, در آوا تکراز 
می‌شود! دومین استعاره! و هربار آفریننده‌ی زبان از یک گستره به دل گستره‌ای یکسر 
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متفاوت درمی غلطد»."" به این اعتبار کنش زبانی (با ارحاع به حقیقتی فراسوی آن) در 
حکم برابر دانستن موارد نابرابر است» گونه ای گذر از گنتره‌ای به گستره ای دیگر که یکسر 
با آن متفاوت است: «هر ایده, ريشه در برابر شناختن موارد نابرابر دارد.» و: «سرانجام 
حقیقت کدام است؟ لشکری از استعاره‌ها, مجازهاء دگرگونی های انسان‌نما؟ ... حقیقت 
آن پندارهاست که از باد همگان رفته که پندارهاست».؟" در واپسین آثار نیجه, این حکم 
دوباره سر برمی‌آورد: «اندیشه در شرایط آغازین خود یعنی پیش از انسجام ارگانیک» به هم 
بیوستن اشکال است ... در اندیشه‌ی ما منش اصلی گنحاندن مواد تازه به طرح های کهنه 
است ... برابر کردن آنحه تازه است با حیزی که با آن برابر نیست»,۳۵ و خواست شناعت 
از این رو خواست قدرت است؛ که قدرت را در همین برابر کردن موارد نابرابن یا تحمیل 
معنایی (یا معناهایی) استعاری به‌جای حقیقت تعریف می‌کند. هر تاویل به این اعتبار در 
حکم زدل سیماجه‌ای به جهره‌ی حقیقت است. حقیقتی که جز «امکان نمایان شدن 
سیماجه‌ها» نیست. به همین دلیل نیجه دگرگونی انسانگونه انگاری را همراه تاویل 
می‌آورد؛*۳ و باز به همین دلیل دریدا نوشت: «نیجه سیاهه‌ای کامل از درونمابه‌های 
تاویل ها را فراهم آورد که گونه ای کشف رمز بی‌پایان را به جای آشکارگی حقیقت 
همجون بیان «در خود» نمایان می‌کند».۲۲ نیحه تا کید کرد که تبار واژه‌ی 
۱۱ ۱۱۱۱ «درآمدی به معناست» (یا «بیوستی به معنا») و نه رسیدن به معنا, 
برنخلاف تاویل که در فارسی و عربی «بازگشت و رسیدن به اصل اوّل» معنا می‌دهد. اینجا 
فاصله و تمایز در اندیشه‌ی نیجه هم سر برمی‌آورد: «هربار در هر لحظه که کاری با هدفی در 
سرانجام می‌شود, چیزی یکسر متفاوت, چیزی دیگر پدید می‌آید »,۲۸ 

دیدگاه قدیمی نیجه, در واپسین کارهایش, جونان انکار فاعل اندیشه سر برمی‌آورد. 
در اغاز به زبانی یاداور کارهای قدیم و توت «نخسخ آنکاره‌ها [خیال ها ] ... سپس 
واژگان و سرانجام مفاهیم در ذهن پیدا می‌شوند... این به گونه‌ای نادرست به‌جای هم 
گرفتن دو حس است که به یکدیگر نزدیکند, اما نکته اینجاست که چه کسی آنها را باهم 
اشتباه می‌کند؟» ۲۲ و: «زمانی که اندیشه‌ای هست, باید حیزی هم فرض شود که «فکر 
می‌کند.» این خیلی ساده, قاعده‌بندی دستوری خاصی است که برای کنش فاعلی 
می سازد)» .۲۳ و بار: «پیوستن سوه [فاعل» متاشتاه | . کار اسشت داستانگونه» ۲۱۱ 
فاعده‌ی «خواست قدرت» یا «به‌سوی دانش» حنان به شکلی تحریدی به کار می رود که 
نیچه می‌پرسد: «یس حه کسی تاویل می‌کند؟ آخر تاویل خود شکلی است از خواست 
قدرت (و نه همجون هستیء بل جونان فراشدی, جونان گونه‌ای «شدن»). تاویل همجون 
تاثیر وحود دارد».۲۲ از همین جاء با حذف سویژه منهوم «ناخودآگاه» در آثار نیجه مهم 
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می شود. این خواست فدرت به دز کستره‌ی دانایی سو بره بل در ر رفن در ناخودا گاه وحود 
دارد. آنجه معمولاً در فلسفه سویژه, موضوع» فاعل‌شناسایی خوانده می‌شود, از نااگاهی 
بی خبر است. دریدا نوشته است: «فروید و نیجه ... بیشتر به راهی یکسر مشابه ایقان و 
اطمینان به خوداگاهی را مورد سئوال قرار داده‌اند... برای نیچه کنش مهم و اصلی 
ناخودا گاه ات۱۳ بیحه در رساله ی («درباره‌ی حفیقت و کذب به معنایی فراسوی 
اخلاق» درباره‌ی این «کنش اصلی و مهم» نوشته است: 


به‌راستی آدمی درباره‌ی خویشتن حه می‌داند؟ ... آیا طبیعت مهمترین نکته‌ها را 
حتی درباره‌ی بدن خود اوینهان نکرده اسیت یا بهم پیجیدگی احشایشء حریان 
تدد گردشی خونش و لرزش نابه سامان بافت‌هایش را نهان نکرده است تا او را 
زندانی تدانعی غرورانگیزو بقدارگونه کند؟ طبیمت کلیدها رآ دور انداعته است: 
وای برآن کنجکاوی مرگ آوری که حتی لحظه‌ای بتواند از اتاقی آگاهی خود به 
روت شکر نی وذرباید که این ادمن که شیت بهنادای وی سارت ات ور 
جه موقعیت بی رحمانه. حریص, میری‌ناپذیر و مرگباری جای گرفته است. 
همحون آن رویا: اسودن بریشت ببر. خر در این جهان وحشی با اين اوضاع که 
شاهد آنیم, انگیزه‌ی حقیقت کدامست؟؟! 


این متن ریشه‌ی بحث‌های بعدی نیحه است. وفتی » مثلاء در داش شاد می‌گوید: «بارها از 
خویش پرسیده‌ام: آیا از دیدگاهی گسترده, فلسفه چیزی بیش از تاویلی از جسم و بدفهمی 
آن هست؟»۲۹ و در وایسین کارش نوشته است: «مقدسترین یقین ما, آن عناصر 
د گرگونی ناپذیر در والا ترین ارزش های ماء داوری ماهیجه‌های ما هستند» .۲۶ 

بدین سان, قاعده‌ی اصلی کار دریدا, در آثار نیجه آمده است: «تقابلی در میان 
نیست؛ اصلا وجود ندارد. تنها از راه منطق می‌توانيم مفهوم تقابل را طرح کنیم . و آن را به 
ک 2 نادرست به [دنیای] حیزها انتقال دهیم »,۱۷ دیگر دانسته ام که این «سوار بر پشت 
بر» تقابل را میان استعاره و مفهوم, میان جسم و روح نپذیرفته است. به‌سادگی می‌توان 
مثال‌هایی دیگر در هریک از آثار او یافت که تقابل‌های سویژه/ ای حقیقت/ کذب» 
نیک/ بد, هدف/ تصادف, زندگی/ مرگ را انکار می‌کنند. مثال‌هایی که گایاتری 
چا کراورتی اسپیواک مترجم انگلیسی کتاب درید! درباره‌ی گراماتولوژی در پیشگفتار خوبی 
که بر کتاب نوشته, آورده است. بیشتر از میان آخرین نوشته‌های نیجه برگزیده شده‌اند, اما 
در آثار دیگر او نیز می‌توان نمونه‌های دیگری یافت. به آن مثال‌ها دقت کنیم: «حقایق نزد 
آدم ها کدامند؟ خطاهای گریزناپذیر.». «آنگاه که دانستی هدفی درکار نیستء خواهی 
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تشد که تالف تیر وتره لارام ریغ ضرف کره ای استت ار مرف که اي تن 
ات شود هرید ترشته است: زاین هاق جوکانه‌ای که فسفه انخوار بدانماسیم :و 
زیان ما از آنها ایحاد شده نه‌اينکه باید از میان بروند, اما باید ضرورت این نکته را نشان 
دهند که کار ما شناختن آنها حونان مواردی متمایز است: مواردی دیگر در نظامی همانند 
(مثلاً دانشس ذهنی را تنها شکل متمایز مورد حسی باید بشناسیم و...)» و افزوده است که 
نیجه مقاهیم متقابل دوگانه را حنین طرح نک در رساله‌ی «انحام‌های آدمی» در بدا 
نوشته است: «حق با نیجه بود که دگرگونی در روشء تمامی آن چیزی است که بدان نیاز 
داریم. نیچه به ما یاداوری کرد که اگر قرار است روشی وجود داشته باشد چه‌بهتر که 
حمع گرا باشد». "۵ و در رساله‌ی مهمیزها این نکته را تدقیق کرده است. تا کت باند کت 
که نیجه به هدفی هم رسید (هرحند خود سخت براین باور بود که هدفی درکار نیست اما 
دشوار بتوال باور کرد نتبحه ای که گرفته؛ از اغاز هدف کارش نبوده است): «شادی دیگر 
در ايقان وحود ندارد» بل در عدم یقین نهفته است. نه حواست حفظ و نگهداری, بل خواست 
قدرت».۱" دانش شاد خواست انکان دو منش آخرین اندیشه‌های نیحه هستند. او نوشته 
است: «راهی دیگر برای دستیابی به اهداف بزرگ نمی شناسم» مگر بازی».* و در 
فراسوی نیک و بد «فیلسوف» خود را به خطر می‌اندازد و «بازی‌های ناحور» می‌کند. "* و 
همین بازی را دریدا «عشق بی‌پروا به بازی برخطر با ضرورت‌ها» دانسته است.** و 
سرانجام همصدایی کامل دریدا و نیجه را می‌شنویم: «آن کس که گفته است نه, و نه را تا 
حی که پیشتر ناشنیده و ناشناخته بود, انجام داده است و در برابر هر چیز که همواره بدان 
آری گفته‌اند, او نه گفته است؛» ناگزیر با آن روحیه‌ی نه گویی هم مخالف است».** این 
نکته اشکارا فرارفتن از تقابل پذیرش/ انکار است. دریدا در فصل «پایان کتاب و آغاز 
نوشتار» در کتاب دربارهی گراماتولوژی نوشته است: (نیحه همحول هکل و هید گ درون 
متافیزیک باقی نماند, او به ما پاری کرد تا رهایی دال را از وابستگی آن به زبان و مناسبت 
وابسته‌ی به آن, یعنی مناسبت با مفهوم حقیقت یا مدلول نخستین, بازشناسیم»,۶* دریدام 
این حمله‌ ی نیجه را بارها تکرار کرده است: «سقراط, آن کس که جیزی ننوشت» . 


نیچه زبان شعر را برتر از زبان علمی و زبان طبیعی می‌دانست؛ جرا که زبان شعری آگاهانه 
ار منش استعاری زبان سود می‌جوید. شاعر می‌داند که استعاره «منش اصلی و گوهر» زبان 
است, و اینکه هر معنایی, دست آخر, استعاری است پس به گونه‌ای رندانه زبان را به کار 
می‌گیرد. استعاره در شعر کامل می‌شود و زیبایی نهفته اش را آشکار کنلر نا هت 
«پندارگونه و رازآمیز زبان» نسبت می‌یابد. مناسبت شعر با واقعیت مبهم است؛ پس اگر 


کلام ومعنا ۰ ۳۳ 


نیحه در چنین گفت زرنشت نوشته است: «شاعران بسیار دروغ می‌گویند» حند سطر بعد هم 
افزوده است: «زرنشت روزی با توچه گفت؟ که شاعران بسیار دروغ می‌گویند؟ اما زرتشت 
ار است. اکنون ایمان داری که او حقیقت را با تو گفته است؟ جرا ایمان داری؟» ٩۲‏ 
نیجه دروغ شاعران را ناپسند ندانسته است. آنان دروغ می‌گویند, اما نه به اين دلیل که 
خواهان حقیقت نیستند» بل به این دلیل که حفيقت در دروغ نهان شده است. منش 
استعاری زبان شاعران را به دروغ گفتن وادار می‌کند. آنان با دروغ بعنی با کاربرد استعاره, 
باز از همه‌ی آن ات تن که نا گاه درو می‌گوبند» به حقیقت نزدیکترند؛ «ای تور خود را به 
دریای ایشان افکندم تا ماهیان خوب بگیرم. اما هميشه سر خدایی کهن را بیرون کشیدم. 
اینسان دریا سنگی به مرد گرسنه داد. جه‌بسا اصل ایشان نیز خود از دریا باشد»,۸* و 
سرانحام: «می‌بینم که حانهای توبه کار فرامی رسند. اینان از میان شاعران برمی‌آیند)) ۵٩,‏ 
در اغاز سده‌ی بیست» حنبش مدرنیست‌ها, استعاره‌ی شعری را مردود دانست. 
کوتفرید بن, خواست تا «شعر اکسپرسیونیستی» را جونان انکار استعاره به کار برد. سال‌ها 
بعد در رساله‌ی «درباره‌ی شعر غنایی» (۱۹۵۱) نوشت: «در شعر» بیش از هر واره‌ی 
دیگری, به واژه‌ی همچون بی اعتماد باش.» یعنی واژه‌ی اصلی در دستور زبان استعاره. 
کارل اشترنهايم نمایشنامه نویس اکسپرسیونیست در )۱۹۱ رساله ای نوشت با عنوان در رد 
استعاره و بعدها در رمان اروپا (۱۹۲۰- ۱۹۱۹) به احکام اصلی رساله اش بازگشت. تئودور 
تاگر (که با نام مستعارش فردینان بروکتر مشهور است) رساله ای با عنوان «برنامه‌ای علیه 
استعاره )۱٩۱۷(‏ نوشت و راز شاعری را گریز از استعاره نامید. گوتفرید بن به حق این گریز 
را «گرایش اصلی نسل ما» خواند. " فرمالیست های روسی نیز «علیه استعاره» بسیار نوشتند 
و کاربرد تصویر شعری را همحود شکر استعاره مردود شمردند ۶۱ مارینتی دید گاه 
فوتوریست‌های ایتالیایی راء یکحا؛ حنین بیان کرده است: «به استعاره نمی‌توان اعتماد 
کرد» . اس گرایش همگانی می‌گوید که استعاره ماهیت راستین همه حیز را از دید گاه ما 
پنهان می‌کند؛ کاری که خلاف تعهد شاعر است,۲* اما اگر استعاره جنانکه نیجه می‌گفت 
منش اصلی زبان باشد, پس برخلاف تمامی این بیانیه‌ها و احکام راه گریزی از آن 
نمی‌توان یافت؛ تنها می شود از سلطه‌اش باخبر شد. کافکا در «دفتر خاطرات» خود نوشته 
بود: «استعاره یکی از آن مواردی است که همواره مرا از نوشتن ناامید می‌کند.» و راهی که 
او برای 3 از استعاره یافت ساده بود: هربار که استعاره‌ای را به کار می‌گرفت» یاداور 
می‌شد که جلین. طروة امنتتاز ار شرفت «اما این فقط یک تصویر است...» این روش 
به نثر او منش خاصی بخشید. می‌توان شکاکانه پرسید که آیا به‌راستی راه‌حل درست همین 
است؟ راه دیگری که کافکا یافت بیان موجز بود, یعنی بدون شرح جزییات از همه جیز 


۶ شالوده‌شکنی متن 


گذشتن. این گریز راه‌ها به گونه ای طنزآمیز, تنها حا کمیت مطلق و بی چون و جرای استعاره 


ر باداور می شوند, 


۳ 
در تمامی نوشته‌های دریدا درباره‌ی نیحه, هید گر حاضر است. در کتاب درباره‌ی 
گراماتولوژی دریدا از «ضرورت حمایت از نیجه, در برابر خواندن هید گر» یاد کرد. ۴۳ اما 
پنهان نیست که آن شیوه‌ی خواندن کار خود را کرده است. بنیان اندیشه و کار دریدا, 
فلسفه‌ی هیدگر ات اصطلاح‌ها, استعاره‌ها, حتی شیوه‌ی بیال هید گر را به کار می‌گیرد؛ 
و در درستی بیان هستی شناسیک فلسفی او جون و جرا نمی‌کند. تفاوت تنها در بحث آنان 
از زبان یافتتی است. هیدگر زبان را دستور زبان انگاره‌ها و تصاویر ذهنی از جهان و 
سازنده‌ی ادراک از هستی می‌شناسد, اما آن را هرگز موضوع پژوهش شیوه‌داری فرار 
نمی‌دهد. دریدا بحث را از «زمینه‌ی علمی» آن یعنی از مباحث نشانه شناسان آغاز می‌کند و 
هنتایج تازه‌ای دست می‌يابد. از دید گاه روش‌شناسیک نیز گراماتولوژی صرفاً علم نگارش 
نیست, بل زمینه‌ای است برای پژوهش فلسفی؛ ابزاری است برای جایگزین کردن فلسفه‌ی 
شناخت با فلسفه‌ی زبان, و از این راه می‌کوشد تا «قلمرو تاریخ هنع 6زا کسترف دقن 2۱ 

می‌دانيم که هیدگر نیچه را «واپسین بیانگر متافیزیک» می‌دانست. بیانگر 
متافیزیک, به نظر هیدگر, آن کس است که می‌پرسد: «هستی در اصل خود چیست؟» 
نیجه با طرح خواست قدرت این را پرسیده بود. به نظر هید گر طرح این پرسش آنجا ممکن 
است که :0 با هستی آنحا را هستی آدمی به حای هستی مطرح شود و نیحه نیز در این 
محدوده مانده است.٩"‏ اما امتیاز اين «وایسین ببانگ» در این است که محدودیت کار را 
شناخته بود. و می‌دانست که جایی دو نکته را باهم اشتباه گرفته ای و برايش روشن بود که 
راه به معنا نمی‌توان برد. مثال روشنگر در این مورد بحث نیجه از «منش استعاری زبان» 
است . هید گر در دو کتاب اصل خرد و در راه زبان به این نکته پرداخت؛ در اصل خرد نشاد 
داد که کاربرد استعاری واژگان معنای حمله را دگرگون می‌کند. مثلاً حمله‌ی لایبنیتس: 
و ۵۱ او ام (هیچ حیز بی خرد وحود ندارد) را درنظر آوریم. شکل بیان 
آلمانی جنان است که ادا ۱:0۱ یا «هیچ جیز, هست» را اصل می‌انگارد .** هید گر 
تاکید کرد که این «قبول نیستی»؛ با زگشت به بیشنهاده‌ی اصلی متافیزیک است و 
«استعاره تنها درون متافیزیک جای دارد». او در رساله‌ی «ماهیت کلام» نوشت که اگر 
استعاره‌های شعری از اشتفن گنورگه را معنا کنیم خود را در گستره‌ی متافیزیک جای 
داده‌ايم» زیرا صرفاً فاصله‌ی میان واقعیت و تصویر را بیشتر کرده ایم ۶۷ 


کلام و معنا ۰:۳۵ 


در مواضع از دریدا پرسیدند که آیا می‌توان روش او را در فلسفه جای داد یا جایگاهش 
در غیر - فلسفه است؟ در بدا پاسخ ِ ((من خواستم ۳ حود ر 7 با در نتهای سخن 
فلسفی جای دهم در انتها و نه در مرگ»».** و اشاره می‌کند به آنحه امروز «مرک با بایان 
فلسفه» خوانده می شود. نکته‌ای که با آن توافق ندارد. از دریدا در گفتگویی با «لوموند» 


پرسیدند : 


- در دهه‌ی ۱۹۹۰ شما از ناممکن بودن اندیشه در زمینه‌ی خرد یاد می‌کردید و 
بسیاری از «یایان فلسفه» حرف می زدند, ایا ارتباطی میان اين‌دو هست؟ 
(دریدا: من از ناممکن بودن اندیشه در حصار متافیزیک سخن گفته ام, می‌دانید 
که حصار به معنای پایان نیست و حتی به زبان هگل, نشان از نیرویی تازه نیز 


۳ 


دریدا کار خود را در وایسین حد فلسفه حای داده است؛ «حد به معنای حایی که فلسفه را 
ممکن می‌کند. آنجه همواره شناخت خوانده شده است»» و شکل کار را «شکستن شالوده‌ی 
سخن فلسفی» دانسته است. به گمان او خواندن گونه‌ای نوشتن است و نگارش در خواندن 
متون فلسفی -یا هرمتن دیگری- ممکن می‌شود, اینجاست که این متون علائم چیزی 
دیگر به نظر می‌آیند که در تاریخ فلسفه وجود ندارد («و باید بگویم که هیچ جا وحود 
ندارد») جرا که جیزی حاضر نیست. این همان نکته‌ای است که هیدگر تقدیر فلسفه اش 
خوانده است. ۲ دریدا بارها گفته است که اندیشه‌ی هید گر مهمترین بنیان کار اوست: 
(«بیان آنجه من طرح کرده‌ام بدون پرسش‌هایی که هید کر تاه ده اکن 
نبود»,۲۱ و تاکید کرده است که تمایزی که هیدگر میان وحود و هستی گذاشته است (و 
تمایز میان بیان آنتیک و بیان هستی شناسیک) در فلسفه‌ی پیش از او اساسا دانسته نبود. 
مهمترین اصطلاح در فلسفه‌ی هید گرهستی (5617) است و از وحود(61000:)متمایزاست. ۲۲ به 
بر هیا کر شنت ((هستی حیست؟» پرسشی است هستی شناسیک» اما پرسش «هستی 
الف چیست؟» پرسشی است انتیک یا وجودی."" روش علم اساسا انتیک است. اما 
فلسفه در ذات خود با پرسش بنیادین هستی شناسیک سروکار دارد. اندیشه‌ی به هستی از 
دید گاه انتیک بی حاصل است. متافیزیک غربی» پس از افلاتون نکته‌ی اصلي. را 
هستی شناسیک ندانست. درحالیکه پیشتر هراکلیت و پارمنید به پرمش‌ه‌ای 
هی مشک اس ونکت یی رن وی دقع تدای دون که 
هستی شناسیک و انتیک گاه در حدّ هستی شناسیک به مسائل دقت کرده‌اند و این 
نا گاهی در حد طرح پرسش‌هایشان خود را نشان داده است.۲۴ به نظر دریدا هرچند خود 


۹ شالوده‌شکنی متن 


هید گر گاه در ییکر متافیزیک غربی بحث می‌کند (و دریدا مواردی را یادآور شده است)۵" 
اما اندیشه اش راهگشای شالوده‌شکنی بود. هید گر شعر را (« گوهر هنر» دانست. اهمیت 
گستره‌های زبان و واره را یاداور شد و گنت («معماری و پیکرتراشی نیز سر جشمه در کلام و 
شمارش دارند». دریدا از «پیشرفت بی‌همتایی که هید گر موجبش شده است» یاد کرده و 
می‌گوید که هنوز مانده تا تمامی امکان نقادانه ای را بتوان به کار گرفت که هید گر فراهم 
ود ات ۳ 

هید گر در مقاله‌ای با عنوان «موثیرا» نشان داد که به نظرپارمنید, تقدیر مناسبت میان 
حضور به معنای مطلق و حضور هر چیز است. هید گر شرح داد که در این بنیان فکری تنها 
آنجه حاضر است شکل ظهور می‌یابد. چیزی را می‌توان دید که پیش چشم باشد. اما هید گر 
به این «بنیان حضور» انتقاد دارد.۲۲ به نظر دریدا موثیرا برای زبان همان است که نیزوی 
لکتریسیته برای نور است. اندیشه از دیدگاه گراماتولوژ یک نه داشتن ایده‌ای بل داشتن 
موثیراست. دریدا مولیرا را تقدیر زبان می‌خواند. بحث هیدگر از موثیرا نزدیکترین بحث به 
برداشت: دریدا از متافیزیک حضور است.۸" هیدگر خود ناقد مفهوم «حضور معنا» بود. او 
نشان داد که متافیزیک همواره به حضور و زمان حاضر وابسته است. هرگونه بحث از وجود 
بحثی است «هستی - انجام‌شناسیک», جرا که فرض براين است که وجود هر جیز تنها به 
این دلیل امکانپذیر است که به یک هستی متعالی اما موجود که در هر لحظه یافتنی است 
تکیه دارد. دریدا این باور به هستی متعالی حاضر را در حکم ايقان آگاهی دانست و از آن 
انتقاد کرد. او تا آنحا بیش رفت که استعاره‌های هید گر (همجون «آوای هستی 4 » «خانه ی 
هستی )0 ((به کلام آمدن هستی») را نلاش او برای بافتن کلیدی متافیزیکی دانست که 
باید برای گشودن راز هستی به کار رود, اما اشکارا خود در سیطره‌ی «هستی انجام‌شناسی » 
قرار دارد. به نظر دریدا ان پیشنهاده‌های متافیزیکی (که در کارهای هیدگر نیز دیده 
می‌شوند) در زبان وجود دارند و کلام محوری نشانی از اين پیش فرض هاست. پس باور به 
گفتگو (دریدا از گادامر مثال می‌آورد که به مکالمه‌ی میان سنت و زمان حاضر باور دارد) 
ريشه در این اعتقاد افلاتون دارد که «حضور معنا» را در زبان, و به‌ویژه در گفتار قطعی 
می‌دانست. و اين نکته پنهان نیست که مفهوم مکالمه به شکلی که در هرمنوتیک مدرن یافته 
است, ریشه در اندیشه‌ی هید گر دارد. اما نکته‌ی مهم نه در حدایی های هید گر از 
شالوده‌شکنی, بل در همانندی‌های اندیشه‌ی او با ایده‌ی گریز از معناست. مثلاً هید گر در 
کانت و مسأله‌ی متافیزیک نوشته است که اقتدار مطلق متن را نمی پذیرد ودر «خواندن» آثار 
هکل کانت يا نیجه, نه به آنجه مولف گفته است» بل به آنجه به‌دست می‌آید ارج 
می‌گذ ارد؛ و به این اعتبار روش کارش را «ویرانگری تاریخ هستی شناسی » خواند که 
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«منش درونی تکامل متن» را آشکار می‌کند."" و باید دانست که دریدا نیز در نخستین 
آثارش از همین ایده‌ی ویرانگری آغاز کرده بود؛ و سپس در تدقیق این مفهوم به 
شالوده‌شکنی دست یافت. " اکنون دیگر شالوده‌شکنی دارای «بار منفی» نیست» بل 
وه کش تحلیلی به‌شمار می‌آید. درحالیکه واژه‌ی ویرانگری» که در اثار نیجه و 
گر به کار رفته است در بنیان خود «بار منفی» دارد. مثلا نیحه ار «ویرانگری 
ساختارهای مفهومی» یاد و توصیفه کرده است که این موارد حطرناک را «ویران کنیم». 
بل دمان با اشاره به این نکته یاداور شده است که کاربرد این مفهوم سنتی قدیمی در 
متافیزیک غربی است و به عنوان مثال از مفهوم «ویرانی» در اندیشه‌ی پاسکال یاد کرده 
۸۱ 

نزدیکی شالوده‌شکنی با مفهوم ویرانی در اثار هید گر آنقدر هست که دریدا دریکی از 
آخرین آثارش یعنی کتساب دربارة روح: هبد گر و پرسش در برابر واژه‌ی المانی 
۸ که هید گر به کار برده, از اصطلاح شالوده‌شکنی استفاده کرده است. "و در 
نامه به ایزوتسو نوشت که نخست در کتاب درباره‌ی گرامانولوژی ویرانی را به معنای 
شالوده‌شکنی به کار برده بود, اما بعد برای روشنگری معنای ویرانی به مفهوم شالوده‌شکنی 
دست یافت. ۸۳ ویرانگری به اشکال گوناگون در آثار هیدگر آمده است. ۲ درپاره‌ی ششم 
از هستی و زمان او از مفهوم ساختارشکنی استفاده کرده است و آن را شیوه‌ی درست برخورد 
با تاریخ و فلسفه خوانده است. مقصود او از کاربرد اين واژه روشن کردن معنای جدیدی از 
نقادی بود و نه شالوده‌شکنی . ساختارشکنی ی ویرانگری روشی است که برای رویارویی با 
اندیشه‌ی فلسفی پیشین کارایی دارد. قرار بود در دومین مجل هستی و زمان این روش تشریح 
شود مجلدی که هرگز نوشته نشده اما در بحث های دیگر هید گر (به ویژه در درس های آو) 
در مورد سنت آندیشه‌ی فلسفی, روش ساختارشکنی تا حدودی آشکار و دانسته شد که شرح 
عقاید با کشف آنجه فیلسوفان «به‌راستی گفته‌اند» نیست» بل هدف آن روشن کردن این 
نکته است که حگونه فیلسوفان خواستند تا به هستی بیاندیشند, اما نتوانستند و به وحود 


اف ات 


اندیشیدند: گونه ای نمایش ناتوانی اندیشه. این مفهوم اشکارا به مباحث دریدا نزدیک 
است, به‌ویژه که هید گر نیز آن را در مورد («سنت و تاریخ اندیشه ی فلسفی و متافیزیکی» 
ه کار گرفته بود. اما در برابر انتقادهایی که آثار دریدا را «روش بیان خاصی از تفکر فلسفی 
هید گر» می‌دانند. صرفاًمیتوان به همین حکم دریدا در سخنرانی ژانویه‌ی ۱۹۹۸ او اشاره 
کرد که گفت مقصودش از تمایزه تفاوتی هستی شناسیک (از آن دست که هیدگر میان 
هستی / وجود یا میان دید گاه هستی شناسیک / دید گاه انتیک قائل بود) نیست» ۸٩,‏ 


۸ شالوده‌شکنی متن 


اکنون باید به نکته ی مهم دیگری در مناسبت فکری دریدا با هید گردقت کنیم, که به ویژه 
در بحث از متود زیبایی شناسیک اهمیت دارد. هید گر در رساله‌ی سر جشمه‌ی اثر هنری 
ساختار استوار به موصوع -محمول زبان را با ساختار گوهر- شکل ظهور جیزها هم ارز 
دانست و سرانحام نشان داد که اين دو «شکل‌هایی متفاوت» از جیزی واحدند: هر شکل 
مستقل از خواست ما همواره با حضور جیزی هم ارز است. درست همانطور که سخن 
(مستقل از آنحه ما می‌کوشيم بیان کنیم) خود را به موضوعی مرتبط با محمولی وابسته 
می‌کند. ما همواره حضور جیزها را با ساختار زبانی موضوع / محمول می شناسیم . از این رو آن 
چیزهایی را که نتوانیم با یی ساختار منطبق کنیم» نمی‌شناسیم. مثلاً دای را که ونسان 
وان گوگ از یک جفت کنش کهنه کشیده است, نمی‌شناسیم." این کفش‌ها رها از 
هرگونه تعین و بی ارتباط به ساختار زبانی, نشانی از هیچ چیزی نیستند. این پرده زبان ما را 
بند می‌آورد؛ آن ر خلع سلاح می‌کند. برای اینکه سخن بتواند اثری هنری را به نظم و فاعده 
درآورد, باید آن اثر کارکردی داشته باشد و برای کسی یا دستکم برای سرجشمه ای بیانگر 
جیزی دیگر باشد. ۲" دریدا این ناروشنی در معنا را به «ادراک پیشینی از زمان» در سخن» 
مرتبط می‌کند. بنا به این نظر هر موجودی را تنها در هستی حاضرش می‌توان شناخت یا برای 
شناخت به نظم و قاعده درآورد؛ و معنا تنها در دلالت به جیزی حاضر و موجود, هم اکنون 
دانستنی است. زمان باید پیوسته و مدام تکرار لحظه‌ی حاضر باشد, تا این ادرااک همیشگی 
شود. اما زمان حاضر تکرارناشدنی است و لحظه‌ی بعدی با آن متمایز است. حضور انکار 
تکرار است. مفهوم زمان- مکانی در متافیزیک غربی براساس پندار و خیال یعنی تصور 
نداوم و حضور ساخته شده است و در خود منکر تمایز است. از مان بردن مفهوم زمان- 
مکانی یا مقوله‌های زمان و مکان همواره ما را در برابر این پرسش ها قرار می‌دهد: آبا موقعیتی 
که در آن قرار داریم ممکن هست؟ آیا می‌توان گونه ای دیگر اندیشید؟ آیا اثر هنری باید به 
گونه ای ضروری بیانگر چیزی دیگر, استوار به ساختار زبانی موضوع / محمول باشد؟ آیا 
ذهن می‌تواند اثری را بشناسد که کاربردی ندارد و بیانگر جیزی نیست, و با ساختار زبانی 
ذهن ما همراهی نمی‌کند؟ آیا اثر هنری می‌تواند مستقل از اکنون, غیاب» گوهر تصادف» 
شکل ظهور» ساختار موضوع / محمول درک شود؟ 

دروتی اولکوفسکی -لاتس معتقد است که نقاشی های مارسل دوشان ویرانگر نظم 
حرکت و زمان, و در حکم گونه‌ای انکاریا نفی بیانگری هستند. از آنجا که نه چیزی» بل 
مناسبتی به حساب می‌آیند, جندگونگی تاویل را پیش می‌کشند. همواره ناتمام و نا کاملند» 
به گونه‌ای رها ازتعین‌های محمول عمل می‌کنند.* دستیابی مارسل دوشان به آنچه لیوتار 
«دستگاهی غیرمکانیکی» خوانده است, نشان می‌دهد که حکم هید گردرست است: هر حه 
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نشان حضور آدمی در اثری هنری کمتر باشد, آن اثر بیشتر از سرجشمه اش جدا شده است» 
کمتر بیانگر چیزی دیگر است. و شیوه‌ی کاربردی آنجه بیان می‌کند کمتر است. اثری 
حنین «ناانسانی» ما را از گستره‌ی آشدای ببانگری: زمان مکان؛ حضورء وابستگی به 
خاک و به جهان رها می‌کند. این اثر گونه‌ای از شکل افتادگی واقعیت است که ما را 
«ررویاروی جهانٍ گشودگی» قرار می‌دهد. جهانی فاقد معنای از پیش تعیین شده, یا فرض 
شده. اکنون آنجه می‌خواهم از اين اثر درک می‌کنم. 

اثر هنری در اين موقعیت (خلاصی از زمان حاضر و از متافيزیک حضور) از زبان رها 
می‌شود. در زبال هر نام با فعلی متعین می شود و بدین‌سان اشاره‌ای به موحودی حاضر 
دارد. آنجه را که در پرده‌ی وان گوگ می‌بينيم, اگر کفش بخوانيم, دیگر با اثری هنری 
سروکار نخواهیم داشت. اما اگر آن را رها از ساختار زبانی («حس کنیم» آنگاه به گفته‌ی 
دریدا «زبان تمایز» را کشف کرده‌ايم. موضوع پرده به این زبان وابسته می‌شود. یعنی 
کفش در پرده‌ی نقاشی وان گوگ در خود وجود خواهد داشت و موقعیتی «بت‌واره» 
می‌یابد, آنجه هیدگر ۸۱۵۱0۵۸ می‌خواند و رمانتیک‌های آلمانی «تحلی اثر هنری» 
می‌دانستند: حیز, خود را نشان می‌دهد, اما بی حاصل (رها از سویه‌ی کارکردی), در زمان 
وحود ندارد, ارتباطی به زبان ندارد, حاضر نیست, ۸٩‏ 

ژولیا کربستوا همین نکته را در سلسله‌ای از آثار نقاش رنسانس حووانی بلینی کشف 
کرده است. * «موضوع» آن پرده‌های بلینی مریم مقدس و کودک اوست. در آثار بلینی 
(همجون پرده‌ی وان گوگ در مثال هیدگر) ما راهی برای درک فوری اشکال نداریم. 
نمی‌توانیم آنها را به جیزی وابسته کنیم, یعنی با تحریدی زنده (حاضر), روانشناسیک, و 
قاعده‌های دلالتگری رویارو نیستیم. مریم هرگز به کودک نگاه نمی‌کند» احزاء پس زمینه با 
رمزگان آشنای نقاشی رنسانس همخوان نیست و به کاری نمی‌آید. نتیجه, وجود 
انگاره‌هایی است «بت‌واره» که دلالتگر نیستند. موجد احساسی که کریستو 
«سرخوشی » اش خوانده است» احساس فراغت از دلالت» وقتی معنا هنوز بدید نیامده 
است . 

دریدا, اماء از ناآشکارگی اثر هنری (که هیدگر و کریستوا هریک به شکلی از آ باد 
کردهاند) فراتر می رود. او تا کید می‌کند که اثر هنری هم آشکارکننده است و هم پنهانگر. 
هم می‌تواند و هم نمی‌تواند که «از خود سخن بگوید)») از یکسو محدود به «موضوع)) است و 
از دیگرسو موضوع را از تعیّن‌های محمول رها می‌کند. به عنوان مثال هرپرده‌ی نقاشی جدا از 
موضوع, به گونه ای زینت شده است. مفهومی که کانت از آن به عنوان ۳۵۲۵۲۵0۳ باد کرده 
بود. ۲ رهایی «موضوع اصلی» از تعیّن‌های زبانی, هنوز به معنای رهایی عناصر زینتی پرده 
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نیست. تا آنجا که بیان پرده, ساختار زینتی تصاویر است, این عناصر زینتی اهمیت دارند» 
و درگیر تعیّن های زبانی موجودند. از اين رو پرده‌ی وان گوگ و آثار بلینی پذیرای تاویل های 
گوناگون هستند و به چشم کسانی (و نه همگان) راز و رمز ناب می‌آیند. کسانی ون 
هیدگر که می‌نویسد «جفتی کفش روستایی و نه جیزی دیگر... اما از میان این کفش ها 
زان خاموشن عا کم کزرو): ۱۳ 

وندی استاینر در کتاب رنگ های نظربه ی بیان درباره‌ی تفاوت‌هایی نوشته است که هر 
پرده‌ی نقاشی (به دلیل وجود عناصر زینتی) در تاویل‌های گونا گون می‌یابد. ۳" به نظر او 
متن نوشتاری (او به گونه ای خاص بر نثر تاکید دارد) سازنده‌ی نظام نشانه‌هاست» اما 
پرده‌های نقاشی موضوع را همحون حیزی خاص نمایان می‌کنند. ساختار نقاشی به نظام 
تقابل آوایی یا قاعده‌های نحوی و در یک کلام به قاعده‌های زبانشناسیک استوار نیست. 
واحدها در هر پرده‌ی نقاشی بر اساس قوانینی عمل می‌کنند که شاید قابل شناخت باشند, و 
شاید هم حنین نباشند. یعنی, اشکال در نقاشی براساس فراردادهای معناشناسیک 
کشتاز بکدیکر فراز رشاو با تراسانن فراتت طاقن تاه تاش کت تاش 
به آثار رنه مگریست اشاره می‌کند که از همان آغاز توجه به آنها متوجه می شویم که 
نامشاب ارتباطی با موضوعشان ندارد. یعنی مگریت کنش نامیدن را (به معنای متداولش: 
ایجاد مدلول) نمی پذیرد. مگریت, به گونه ای زرفتر» ساختار موضوع / محمول زبان را رد 
می‌کند و چیزها را در فاصله‌ای که با حضورمعنا دارند به تصویر می‌کشد. میشل فوکو پیشتر 
پاسخ استاینر را داده بود. او در رساله ای درباره‌ی پرده‌های مگریت با عنوان «اين یک پیپ 
نیست» نشان داد که نقاش در پی کشف مناسبات تازه‌ای «میان عناصر گرافیک و عناصر 
پلاستیک» بود و این مناسبات خود نشانه شناسیک هستند, تنها فراردادها تفاوت کرده 


۹ 


یمان 
1 


دریدا بدیدارشناسی هوسرل را «حدیدترین و دفیقترین انکار و کاملترین نقد متافیزیک 
غرب» خوانده است ۱۵ اما درعین حال یادآوری کرده که در فلسفه‌ی هوسرل نیز «آواء بیان 
واحگونه ۳ آواشناسیک منش مسلط دارند». دو اثر از نخستین کارهای دریداء در مورد 
هوسرل بود. در پیشگفتاری که دریدا به سرچشمه‌ی هندسه‌ی هوسرل نوشت یادآور شد که 
مسأله‌ی اصلی هوسرل تمایز و فاصله میان آوای کلامی و آگاهی بود, او در علوم, تاریخ و 
در تاریخ علوم این فاصله را نکته ای اصلی می‌دانست. آوا وبدیدار در حکم ادامه‌ی این بحث 
است. دریدا اعلام کرده است: «آنچه در واپسین نوشته‌های هوسرل توجه مرا به خود جلب 
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کرد» دیدگاهش درباره‌ی نوشتار بود. نظری تازه, جذاب و اند کی معماگونه: علامت‌های 
نوشتاری و گرافیک را نمی‌توان احزاء یاری دهنده در شکل گیری علمی دانست».*" دریدا 
با توحه به همین نکته, به برسی ممهوم زبان نوشتاری در آثار هوسرل پرداخت. او دریافت که 
نظریه ی هوسرل در مورد نشانه اساسا در پژوهش های منطقی شکل گرفت و بیان شد؛ و 
فیلسوف تا پایان زندگیش از این نظریه فراتر نرفت. از سوی دیگر نظریه‌ی هوسرل درباره‌ی 
نشانه همحود مکالمه‌ای با نظریه‌ی گوتلب فرگه در مورد معنا و مصداق شکل گرفته است, 
در سرچشمه‌ی هندسه تلاش هوسرل بر فهم این نکته متمرکز شده است که جگونه شکل های 
یک مورد مطلق, یعنی گوهر هندسه (و نه نظام موحود هندسه) در دهن دانسته می شوند. 
دریدا در پایان پیشگفتار طولانی خود به متن هوسرل نتبجه گرفت که هوسرل کاشف این 
نکته بود که امکان وحود مورد عینی در منش متعالی ذهن نهفته است. بعنی ذهن متعالی 
است و قادر است در اندیشیدن به خویشتن, از شلطه‌ی زمان حاضر بگریزد و فراتر از اکنون 
برود» و به خویشتن «تاریخ» بخشد, یعبی نگاهی به گذشته و اینده بياندازد و با طرح مورد 
مطلق عینی» این «تاریخ» را تحقق بخشد. بدین‌سان مفهوم تعالی گونه‌ای تمایز است.۱۲ 
هرحند هوسرل از همان قاعده‌ی تقابل دوگانه‌ی متافیزیکی (ابژه/ سوبژه) آغاز کرده است؛ 
اما در تعالی سویژه یا شناسنده, تمایز را شناخته است." در آوا و پدیدار دریدا به نظریه‌ی 
هوسرل در مورد نشانه پرداخت و نقش بدیدارشناسی مفاهیم آوا و حضور را بررسی کرد. 
هوسرل نشانه را همچون دلالت فرعی معنا می‌دید که به سهم خودء از آنچه در آگاهی, در 
لحظه ای, اشکارشدنی است. تشکیل يافته است. دریدا نشان داد که در برداشت هوسرل از 
زمان, معنا هرگز نمی‌تواند, آن‌سان که هوسرل آرزو داشت؛ موردی حاضر باشد (جیزی داده 
و فوری که به گونه ای «برای خود» وحود دارد) بل همواره پاری ار یک نظام (««علامت ها) 
است, و در تقابل با هر چیز حاضر قرار می‌گیرد. به نظر دریدا متن هوسرل به ناسازه ای درونی 
می رسد. 

دریدا در آوا و بدیدار با اشاره به فصل «بیان و دلالت» در پژوهش های منطقی هوسرل 
یاداور شده است که واژه‌ی نشانه زد هوسرل دو معنا داشت: بیان و علامت.۲" این تمایز 
درواقع از کارکردهای متمایز نشانه آغاز می‌شود. "۱ بیان وابسته است به نیت گوینده یا 
نویسنده, حیزی است که می‌توان معنای نشانه اش خواند. علامت کارکرد نشانه است؛ 
مستقل و رها از نیت گوینده, در تاویل مخاطب ایجاد می‌شود. به نظر هوسرل بیان ناب 
(رها از هرگونه محتوای تجربی) پایه‌ی اصلی دستور زبان منطقی است. دریدا این حکم را 
نمی پذیرد و می‌نویسد که بیان ناب همواره عنصری علامت‌دهنده دارد و نمی‌توان راهی برای 
3 از آن یافت. بنابه متن خود هوسرل خود, جدا از نیت خود فیلسوف, این منش 
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علامت‌دهنده اشکاو می‌شود. هوسرل برای دسترسی به «بیان ناب» راهی جز محصود 
ماندن در گستره‌ی ذهنی تنها وفارغ از هر شکل ارتباط ندارد. درست به این دلیل به «صدای 
درونی اگاهی» اهمیت می‌دهد. یعنی «اوایی که صرفاً در حیات روانی وحود دارد و 
موقعیت منزوی و خاص ذهن است و بنیانش, األبته 7 یاهرنه 
این ارزیابی هوسرل را باید در باورش به برتری کلام ؟ کفتاری نسبت به نوشتار دایست. 
هوسرل استدلال می‌کرد که در مناسبت میان صدایی درونی که ما با آن می اندیشیم و معن 
هیچ گونه میانحی وحود ندارد و به همین دلیل در اندیشیدن, ما با معنای حاضر رویارو 
می‌شویم, یعنی به نظر او آوا آن هستی است که در پیش خود حاضر می شود, و همچون 
آگاهی شکل کاملی می‌یابد. دریدا این بحث راجنین خلاصه نان به نظر هوسرل 
«آوا, آگاهی است» و خود می‌افزاید که حتی این صدای درونی عنصر اعلان کننده‌ای 
همراه دارد, معنا در آن حاضر نیست و همواره نا گزريريم که با فاصله ای (ناشی از تمایز دال 
و مدلول» و مدلول و دنبای بیرون دهن) معنا را بيأفرینیم , به نظر هوسرل, من که اوای ذهن 
خود و حتی صدای فیزیکی خود را می‌شنوم, آن را لحظه‌ای حاضر از معنا به حساب 
می‌آورم؛ لحظه ای که از من حدانیست, حون خود من حاضر و زنده است. اما من بر آن 
نظارت دارم. واژگان نوشتاری, اماء مستقل از نیت من است و به اين دلیل حاضر نیست. 
هوسرل دربند متافیزیک حضور قادر به درک این نکته نیست که کلام من نیز موحودیتی 
مادی است که از من فاصله دارد, فراشدی از تمایزها سازنده‌ی واژگان گفتاری است؛ 
درست همحول واژگان نوشتاری. 

در کتاب درباره‌ی گراماتولوژی دریدا به بحث هوسرل بازگشت و نشان داد که هوسرل 
برای حضور- و از این رهگذر برای گفتار- ارزش بیشتری نسبت به نوشتار قاثل است. ۱۰۲ 
ِ گمان هوسرل گفتار که در حضور مخاطب ادامه می‌یابد, ضمانتی است به سویه‌ی 
نضمامی معنا (که در پیکر واژگان شکل گرفته است). اما آیا گفتار به‌راستی موحد این 
بقین هست که ابهامی در انتقال معنا باقی نیست؟ می‌توان حمله ای ساده را همجون مثال 
2 کر «من, اکنون از پنجره درختی را می‌بینم. ۰ این‌جنین جمله‌ای به گمان دریدا, 
گزار‌ای است غیرقطعی, معنایش این است که مخاطبم یا کسی دیگر» از این پنجره‌ی 
خاص, در این لحظه‌ی خاص, این درختی را که من از آن یاد می‌کنم, ندیده است. یعنی 
حصور معنا در حمله استوار به ناتوانی مخاطبم در مشاهده‌ی مستقیم درخت است. درختی 
که من دیده‌ام) در آن لحظه برای او غایب بوده است. معنای حمله همانقدر که وابسته به 
حضور درخت برای من است. وابسته به غیاب آن برای دیگری است, و واژه‌ی درخت که 
من با آن معنا را بیان می‌کنم همان فاصله‌ای را با خود درعت دارد, که درخت نادیده با 
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مدلول یا تصور ذهنیش در فکر مخاطبم. یعنی لفظ از آنجا که موضوع نیست, حضور درخحت 
را برای من نیز تبدیل به غیاب می‌کند. و هر گزاره‌ای» هر گفتاری, و هر بیان زبانشناسیکی 
استوار به غیاب موضوع» و از این رهگذر غیاب معناست. و آنجه به عنوان معنا مطرح می شود 
حه در گفتار و حه در نوشتار استوار به غیاب است. حرگوش در ماجراهای آلیس در 
دق شگفتی ها به آلیس می‌گو ید که میان گفتن و «منظور داشتن» تفاوت زیادی هست. 
واژگانی که به کار می‌بريم دارای ان معنای ویژه‌ای که از آنها انتظار داریم نیستند يا 
معناهای دیگری افزون بر آن دارند. زیان اساسا استوار به غیاب معناست. "۲ در آوا وبدیدار 
دریدا تاکید کرد که وقتی می‌گویم «من هستم» این من که بنابه فرض حضوری یقینی 
دارد» در واقع بر اساس گونه ای غیاب وحود دارد. هوسرل هم پذیرفته است که گفته‌ی («من 
هستم») همجون یک گفته, نشان فاصله‌ی کلام است با من به مثابه یک هستی متعین ۱۳۲ 
از این رو واژ‌ی «من» حتی زمانی که گوینده‌اش شخصیتی داستانی و خیالی باشده باز 
قابل فهم است. حتی «من» در بازگفت کلامی از یک مرده, باز قابل فهم است زیر 
اساساً استوار به حضور نیست. موریس بلانشونشان داد که نویسند گان مدرن با گزینش اوّل 
شخص مفرد برای کلام راوی» در واقع نه از خود» که از شخصی غایب یاد می‌کنند.* ۲ او 
افزود که ارفه باید به دنیای مرگ می‌رفت تا هنر را ممکن کند. نوشتن و هنر نگارش 
نتفر 5 («من)) . 


۵ 


دریدا در گفتگویی با ژولیا کریستوا مناسبت میان نشانه‌شناسی و گراماتولوژی را طرح و به 
ویژه از سوسور یاد کرد؛ او گفت: «زبان معیار معصوم وبی طرف نیست. زبان متافیزیک 
غربی است»."" تمایزی که سوسور میان دال و مدلول قائل شده است, همان تمایز 
کلاسیک فلسفه میان مورد محسوس و مورد فکری است. تمایزی که به بیانی دیگر در آثار 
باکوبسن نیز طرح شده است, وقتی که در مورد هر واحد زبانی از «علامتی که حس 
می شود» و «علامتی که به اندیشه درمی‌آید)» بحث کرده است.۲ ۲ این تماین اما, در پیکر 
اندیشه‌ی متافیزیکی در وحدتی نهایی یعنی حضور مطلق معناء از میان می رود؛ و خود را 
همجون فاصله ای میان اندیشه و اندیشه‌ی بیان شده نشان می‌دهد, اما در گوهر اندیشه این 
فاصله یافتتی نیست. یعنی سوسور فاصله را میان اندیشه و شکل بیان نوشتاری یا گفتاریش 
می‌دید و نه در ذات اندیشه, آنجا که به معنا پیوسته است, يا به بیان دیگر آنجا که معنا 
حاضر است. و دریدا نشان داده است که سوسور فاصله را به‌ویژه میان اندیشه و نوشتار 
می‌دید و بنا به سنت قدیمی کلام محوری در گفتار جلوه‌ای از حضور معنا را می‌یافت. آوا به 
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گمان سوسور نی در حکم خودآگاهی است. زمانی که من حرف می زنم از حضور آنجه 
بدان می اندیشم آگاه می شوم, و مفهوم ذهنی یک دال را در اندیشه‌ی حویش دارم که در 
جهان حاضر نیست. تنها در جریان آفرینش آن, صدایش را می‌شنوم که از خود انگیختگی 
ناب و آزادانه ای برخوردارست, نه ابزاری لازم دارد, نه تسهیل کننده‌ای و نه نیرویی:"۲ و 
ان بنیان کلام محوری است. به این دلیل بود که سوسور موضوع علم زبانشناسی را زبان 
گفتاری می‌دانست و گاه - اما نه همیشه- اعلام می‌کرد که اين علم در نهایت تمایزها و 
فاصله‌ها را نمی پذیرد. به نظر دریداء البته, پایه‌ی گراماتولوژی تمایز و فاصله است. 

اساس نقد دریدا به سوسور در مورد اشکال ق رازه شتا هم صادق است مثلا 
در مورد روانکاوی فروید. به گمان دریداء فروید رواد را همجود نظام نشانه ها می‌دید که 
عناصرش همحون مدلول‌ها, به تنهایی نشانه‌ها را تشکیل نمی‌دهند و همواره حیزی کم 
دارند.۱۳۱ ناخودا گاه (عنوانی متافیزیکی که فروید به ناشناخته‌ها داده است) قلمرو فاصله و 
تمایز را در کل دربرنمی‌گیرد, بل عنوانی است که فرض وجود بخشی دیگر؛ یعنی پاره‌ی 
آگاه را در خود دارد, بخشی که در آن معنا حاضر است. البته دریدا می‌گوید که نااگاهی 
در گوهر خود با شناخته‌ها و آگاهی تفاوتی ندارد. در هر دو بخش نشانه‌ها از واقعیت 
حدایند و «علامت‌ها» از معنا فاصله دارند. در آثار فروید نشانه‌شناسی گونه‌ای ارجاع 
نشانه‌ها به یکدیگر است. دشواری کار فروید زمانی آغاز می شود که دو گونه نظام نشانه را 
از یکدیگر جدا می‌کند» بی‌آنکه به‌راستی قراردادهای بنيادین را روشن کرده باشد. اين 
دشواری به کناره کار فروید آنجا که در فلمرو ارجاع نشانه‌های «پاره‌ی نا گاه وجود» 
پژوهش می‌کند» کارایی بسیار دارد؛ به این دلیل که عدم حضور معنا را در این پاره پذیرفته 
است (هرچند در پل‌ی دیگری از بحث خود آن را نپذیرفته است). آنچه فروید جابجایی 
آ خوانده و جندبار هم از آن به عنوال هیروگلیف یاد کرده است» در 
اندیشه‌ی دریدا حایگاه مهمی دارد. به گمان فروید, در هر روی گونه ای جابجایی عناصر با 
به عبارت بهتر گونه‌ای ازجا کنده شدن عناصر وحود دارد, نه آگاهی و نه «خود» توان 
شناعت این جابجایی عناصر را ندارند. ۱۲ بنابه «هیروگلیف» در هر رویا اجزاء متفاوتی 
باهم ترکیب می شوند؛ مثلاً سیمای کسی با صدای کسی دیگر همراه می شود, یا در خانه‌ی 
کودکی. اتاقی که اکنون در آن زندگی می‌کنيم ظاهر می شود يا پاره‌های سیمای افراد 
گونا گون چهرهای را می‌سازند یا کارکرد عناصر د گرگون می شود (آتش نمی سوزاند, سقوط 
از ارتفاع آدم را نمی‌کشد و...) دریدا این فراشد «جابجایی» را در شالوده‌شکنی مهم 
می‌داند. چرا که انکار «پایگان ارزشی» است و در خود گونه ای طرح «قطعه بندی», با 
سامانیابی بی منطق واقعیت و انکار حضور معنا را دارد. کتاب کارت بستال درست همجون 
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وقتی آغاز به نوشتن کردم, محیط فکری زیر تاثیر مارکسیسم و روانکاوی بود. 
ین دو اندیشه‌های روشنگری روزگار ما محسوب می‌شدند؛ و کارشان گونه‌ای 
بهام زدایی بود. اما من تلاش کردم آزادانه‌تربیاندیشم و عناصر متافیزیکی را در 
آنها نیز بیابم ,.. لا کان همجون فروید روانکاوی را فراتر از مرزهای [تعیین شده 
برای] آن برد و تاثیری ژرف بر فلسفه, ادبیات و علوم انسانی گذاشت. اما 
کاستی اصلی در کارش - به ویژه در کتاب نوشته‌ها به هررو در تمامی آثارش-- 
این بود که همه در پیکر کلام محوری جای می‌گرفتند. 


ندیشه‌ی فروید موضوع کتاب کارت‌پسنال است که عنوان دومش گذر از فروید را به یاد 
می‌آورد: «از سقراط تا فروید و فرات». این کتاب پرحجم مه مقاله و گفتگویی با دریدا را 
دربر دارد. مقاله‌ی نخست همجون صفحاتی از دفتر خاطرات نوشته شده است. ظاهراً محور 
اصلی اين نوشته سقراط است و تلاش دریافتن پاسخی به این پرسش که او چرا نمی‌نوشت. 
اما فروید براین نوشته‌ی طولانی حاکم است. این نوشته گونه ای سرگذشت انتقال پیام» 
یعنی «تاریخ پُست» و فرستادن اطلاعات است. یعنی کنشی که به هر شکل انجام شود 
یادآور پنیان نگارش است: اطلاعاتی را بی حضور فرستنده دریافت می‌کنيم. عنوان کتاب؛ 
نشان می‌دهد که میان اشکال گونا گون فرستادن پیام» یکی از دید دریدا اعتبار بیشتری دارد؛ 
منش اصلی کارت‌بستال ینهان نبودن آن است؛ به دست بسیاری می رسد؛ رازش آشکار 
است. هکس می‌تواند آن را در «میان راه» بخواند. به همین دلیل ور انا درستتر است 
که بگوییم همیشه- رازی را در کارت‌پستال نمی‌نویسند, آشکارگی شکل, جنبه‌ی 
حصوصی پیام را از میان می‌برد. هر متن کارت پستالی است» آشکار و ناپوشيده, پس حای 
راز در آن نیست. اما در همین تلاش برای پنهان کردن واقعیت, در پنهانکاری و پوشیدگی» 
دستکم تحلی لحظه‌هایی از حقیقت را می‌توان دید, لحظه‌هایی که نشان می‌دهند حقیقتی 
وحود ندارد, و معنایی در میان نیست. 


٩‏ شالوده‌شکنی متن 
بادداشت های فصل سیزدهم 
۰ .0 ,۱983 .۲0۱۱ ۱۱۵8۱۱ ۵ 6/۵۸ ۷۵۵۰ عل .۵ ۱ 
۰ 0۰ ,۱9۸7 ۵۲۱۸ ع۱مرام مرج مرن قل۲۱ ۲( .۱ 2 
۸ ۱۸۸ ۱۵۸ ۱۷۷۵۱۲۵۱۳۱۵۵۱ ۵ هه۵ا۵ 0۲ ۵۱۵۵/۵ ۲۵۲۲۱۵۵۰ بل 3 
:۱98 

۰ ۵ ,0۵۱۱۱0۵۵۱۱۵ رال بحل۲<۲۲۱] رل 4 
ار( ۱۰۱ 2 
بدین سال معانی کتاب به «ریبای خفته‌ای» می‌ماند که خواننده هرگز نقش شاهراده‌ی 
بیدارکننده‌اش را ایفاء نمی‌کند و جویس خود با دگرگونی در واژگان زیبای خفته یعنی 
سا عدنمهاگرا به حیزهایی دیگر تبدیل کرده است 06۵۷۱۷ 5110010۵ زیبایی لغزش» 
زیبایی لیز خوردن, زیبایی اشتباه کردن و... زیبایی زیرجامه. 

۱20-۰ 00۰ ۱972۰ ۵۲۱ ۱۱ ۱۵۸۵ ۵ ۱۵۵۵۵۱۵۵۳۵ .ل 6 
۰ 0 0۲۱ ۰۸ 1 
۰ ۱ .۱95۱ ۱۵ سا ۱ ۳۱۰۷۰ ۱۲۵۵ ۷۷۵۵ :5۱۱07۵ .۵ 8 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ 9 
"۳ این نکته را تزوتان تودورف یاداور شده است: 
۰( .0 ,۱978 ,۳۵۲۱۵ ۱۱۱۱۵۵۵۵۵ ۵ 5۱۸۱۵/۱۱۵ :۲000۲۵۷ ۲۰ 
,4 ۵ ۱00 ۱۱۱۵ 0۱۵۵ ۲۱۱۱۳۵۱۱۵۸۱۵ ۱1۰ 
۰ 0۵۰ ۱۵۱.۰ ۳ 
۱۰ .۱3 
۰( 0 ۱۵۱.۰ ۳ 
پیشتر دیدیم که بررسی و تحلیل (آنالیز) متن» نزدیکترین مفهوم به شالوده‌شکنی است؛ نگاه 
کنید به فصل دوازدهم . 
م0 ۱۹ :9 
۰ 0۱0 ما۱۵ ۰ص ۵ 0۴ اممدمااام موی 6۱۱۷۷۱۲۰ ۱6 
.206-۰ 

۰ ۰ ۱9۸۱۰ ,۳۵۲۱۵ ۸/۵۱۰ ۵۲۲۱۵۵۰(] .ل ۳۸ 

۱۸ 


وایسین حاپ رساله‌ی روسو, به تدوین ژان استارو بینسکی دقیق ترین متن موحود رساله است: 


۳۸۱۱۱۱ ۹۵00۱۱۱۱۰ اه وا نم اد موف نان رل 


۰ 0 ۱984 0۵۲۱ 600۱0۵۵۲۵8۵ ,۵۲۲۱۵( .19 
۵۱۱ ۱ اد وا تمحز( رز .20 
0 .۱ ۱96۵۰ .صلصصا امه ناه ۰۰ ها اما ار رن اع ۲ صامی ۳ ۲۰ 21 


224 ۱۹ 


44۷  اه‌تشاددای‎ 


.0 ۱974۰ ۷۵۲۲۰ لا وهای ۷۷۰ ۱۲۵۲۰ 0۵۱6 ی 76 دنجنان۱۱ ۲۰۰ 


4 


۰ ۰ ۰ ۰ ح-_ ۰۰ 2 3 1 8 
نیحه زندگی را حونان «زد» می‌دید ( گونه‌ ی سوم زنانگی ) و این مفهومی است که بونانیان 


هم از زندگی داشتند و آن را زن می‌خواندند. نگاه کنید به: 
٩5۰ ۵۱۱۱۵۸۱۱۰ ۸۷۱۵۱۵۱۵۸۱۵۵۱۵ ۱۵۵۱۵ ۵۱۱/۵۵۵۵۱۱ 0۵۱۱۱ ۰‏ 
۰ 0 .2 ۷۵۱۰ ,۱959 ۱۱۵6۱۱۷۱۵ جاح ی 
٩۰ ۷ ۲۳۵/۱۵, ۷/۵۵/۵۵۱۵ ۱۵40 ۱983, 00۰ 6-7,‏ قعه ۵۳۵0۵۱۲۷ ۷۲۰ 


24 


235. 


در فیلم فانی و الکساندر اینگمار برگمان که داستان آن تقریباً همزمان با رخدادهای 
مثال‌های ادبی که در متن آمد, می‌گذرد (سال ۱۹۰۷) الکساندر در پایان با ایسمائل آشنا 


می‌شود. مرد-زن حوانی که به الکساندر پاره‌ی زنانه‌ی وحودش را یاداور می شود. کشف 


این هرمافرودیت الکساندر را دگرگون می‌کند. 
۱ ۱ 
۰ 0 ۱۷۷۸.۰ 
۰ ۰ ۱۷۱۸.۰ 
۰ ۰ ۱۵۷۸.۰ 
۰ ۷۵۱۰ ,۱960 ,ه۱06ه۲ بفامعاه ‏ مه ۷۵ ۱۱۵2۵۵۵۵ .۲ 

برگردان انگلیسی در: 

۰ ۷۵۱ ,۱964 ۱۵۲ ها ,ما ۵ ۵ ۱۷۷۵۸۵ 0۸۵۵/6۱6) 7۵ ,۱۱۱۵۱2۵6۵ ۲۳۰ 
۰ 2 ۰۷۷۰) /۱۱9 .۵ 3 ۷۵ ۷۷۵۸۵۵ ,۱۷۱۵۱7۵۵۱۵ ۲۰ 
٩۱5۰/ 0۰ ۰‏ .0 ۱۵۱۸.۰ 
۰ 0۰ .320 .۲ ۱۵۷.۰ 
٩2۱۰/ ۵۰ ۰‏ .0 ۱۵۱۸,۰ 
۰ 0 ۱968۰ ,۷۵۲۷ ۱۵۷ ,صصفصانای ۷۱۷۰ ۵۵۸۵۸۱۲۵۵۰ ۱۵ ۱۷۷۸ 77۱6 ,عجای‌جنع۱۷۱ ۲۰۰ 
۰ ۵ ,۱974 ,۷۵۲۷۸ ۱۵ :۵۱۵۵۵0 ۱۷۷۰ ۱۲۵۵۰ ۵66 6۵۲ 7۵ ,۱۱6۱2۵096 ۳۰ 
.۱9 ‌ 0۵۵ ۱ 6 ۸۷/۵8۵۵ ۲2۵۲۲۱۵۵۰ .۱ 
۰ 0 ,۳۵۱۲۵۲ ۱0 ۱۷۷۱۸ 76 تجاعج۱۱۵۱2 ۲۰ 
۰ ۰ ۱۱۰ 
۰ 0۰ 10۱۸.۰ 
۰ ۰ ۱0۱.۰ 
۰ .0 16۷۸.۰ 
۰ 0۰ ۵۱/0۵0۵۱۱6۰ ۱۵ ۷/۵۲۵۵ :۲2۵۲۱۳۱۵۵ .[ 
۱5-۰ .۵0 6۰۲۷۰ ۱۱6 0 ۱۷۵ خطنهری۱۱ ۲۰ 
34۰ .مه منک 0۵۵ 7 ,ع۱امج۱۱۱ ۳۰ 
۰ ۳۵0۱۵۲۰ ۱۵ ۷۱ 7۵ ریز ۲۰۰ 
۰ 0 ۱۱۰ 


20. 
21: 
28. 
29 
30. 


۸ شالوده‌شکنی متن 


و۱۱۵ ما هاوگ هام 6 ها هام۵۵ ۵۶ حقزعج] رل ِ 
28-۰ ۵۴۰ ,1975 ..۱.۵ 


۱8۰ .م( ان ۵ ۷/۵۵ ۲۱۵ع(۱] .۱ 49 

[ 1۵۷,۰0۰ ۰ 

51۰ ۲. ۱۵۱7۵6۳۵, 76 ۱۷۷۱۱ ۱۵ 0۵۱۲۵۲, 0 ۰ 

,۰ ۵ ,۱967 ,۱۵۲6 ۱۵ ۷۷۰ ۱۲۵۱۰ م۵ م6 :۱۱۵۱2۵۵۲۵ ۲۰ 32 
۳ ف. نیجه, فراسوی نیک وید ترجمه د. آشوری» تهران, ۲ ص ۰۱۱۵ 

54 [. ۲۵۲۳۱۵۵۰ ۵ /۵۱۵۱۱۸۱۵۱۱۵۱۰ ۳۵۲۱۸۰ ۱9/۵۰ 0 ۰ 

۰ ۰( ۵۱۱۵۰ ۶66۵ ,۱۷۱۱6۱2۵6۵0۵ ,۲ زر 

30. ۱. ۲2۵۲۲۱۵۵, ۵ ۵ 6۵۱۱۸۱۵۱۵۵0۱ 0۵. 31-۰ 


۷. ف. نیحه, چنین گفت زرتشت » ترجمه د. اشوری, تهران, ۱۳۵۲ ص ۰۱۹۹ 
۸ بیشین ۰ ص ۰۱۷۲ 
۱ بیشین » ص ۰۱۷۳ 
۰ ۵ ,۱ ۵8۵.61۲۰۷۵۱۰ ,۳۵00 .6 60 
۰ ۵ ۱۱۱۵۱۱۰۵۳۱۸۱۵۲۵6 ۲۵۱۱۵۱۱ وتحمیی ۲۲۱۱۵۵۰ ۷۰ 61 
۲ نگاه کنید به مقاله‌ی مهم «استعاره و ضد استعاره» آله‌مان؛ 
۲ ۲۰۲ ۵00 ۳۱۵۵۵۵۲ ۰۰ ۸۸۱۱۵۵۱۵۸۵۳۸۵۲ 280 ۱۷۲۵۱۵۵0۵۲ ,صصعصعا۸ .9 
۱03-۰ .۵0 ,۱967 ,۱۵۲۷ ۱۱ ۵ع۱ ۵ (عفص را 1۱۱۵۵۵۱۵۱۵ :606 


۰ 0۰ ,6۳0۱۱۱۵۱۵۱۵8۱6 ۵ ۱26 ,۲6۲۲۱۵۵ .ل .63 
۵۵۵۱۱0 ۰ .۱۱۵6۱۵۱۲۵ ماع عاواراممدمااج داد 1۵ ۲۱2۵۵۲۵۵۵ .[ .604 
3۰ ,۱988 ۳۵۸۲۱۶۰ 1۹۵6۳۱۱۱۶۰ ۰ 280 ,9۵۴8۴96 
:39-6۰ .0۵ ,۱ ,۷۵۱ :۱975 ,۳۵۲۱۵ بااجسمجو۱۵ 2۰ ۷۱۵۱2۵۵۲۵۱۲۵۵۰ ۳۱6۱06۵۵86۲۰ ۷۲۰ :05 
۰ 4 .00 .۱969 ,او ,یاهع۳۴ .۸ ۱۱۵۵ ۱۵0 ع عم ۱ ۵ :۱۱۵۱6۵۵6۲ ۱۷۰ 66۰ 
۰ ,۷۷۰ ۵۵۱۱/۲۵۱۰ . ,۱۲۵ عا۵ ۵ ما دع۷ زمر 4۵۲6 :ععوعل ۲۱۵۱ ۷۲۰ 61 
۱4۱-۰ .00 ,۱984 ,۳۵۲۱۵ ۳6۵۱6۲۰ .۳۲ 
۰ 0۰ ۱972۰ ,۳۵۲۱۵ 6۵۵/۸۸۵۱۱۵۰ ۲۲۵۲۲۱۵۵۰ . .08 
۰ ۰ ,۱98۵4 ,۵۲۱ رهام ۱۱۵۱ 0۱06۵ داعز ۲۱۱۵۱ 69 
۰( 0۰ ۱۵۱۵.۰ 10 
۰ ۰ .۱۷۱۵ ۳ 
"۷ هستی در برایر 86108 انگلیسی و ۲۵۱۲۵ فرانسوی» وحود در برابر 1۵]6066»] فرانسوی. 
۷ وحودی در برایر0:1 دفیق نیست. 
۰( ۱ ۰ ۴۰ ۵۱0 ۱۷۵6۵۱۷۵۲۲۱۵ 1۰ 71۱۵۱۱۲۵۴۰ ۵۳۵۱ ۵۱8 ۲۱6۱06828۵6۲۱ ۱۷۲۰ .14 


41-۰ .00 .۱988 
۱8-۰ 08۰ ,۴۵۱۱۱۱۵۷۵ ,۲۵۲۲۱۵ . گ 7 


44٩  اه‌تشاددای‎ 


3۰ ۰ ۳,۰ 76 
,279-0 .00 .۱973 ۵ نم ۸ ۱ ۵۱/۵0۱ ۱ ۱۱۵ :یل ۲1۵ ۱۷۰ 1 


مونیرا عنوانی است که پارمنید به حضور داده است. نگاه کنید به پاره‌ی ششم مقاله ی هیدگر 
و به ویزه صفحه ) ۰۳۱ 

۷۸ لوک فری و الن رنو در کتاب اندیشه‌ی ۱۸ با عنوان فرعی «رساله ای درباره‌ی ضد انسانگرایی 
معاصر» نوشته اند: «آثار دریدا بیان کامل هید گرگرایی فرانسوی است... می‌توان گفت که: 
فوکو مساوی است با هیدگر به‌اضافه‌ی نیجه و لاکان مساوی است با هیدگر به‌اضافه‌ی 
فروید؛ اما دریدا مساوی است با هید گر به اضافه‌ی روش بیان دریدا»: 

۰ .1988 ۳۵۲۱۸۰ .68 0۵66 ۵ ۵۱۵۸۱۱ ۵ اه ات۲ ۱۲۰ 
این حکمی درست است که باید ادامه‌ی سنت فلسفی هید گر در فرانسه را در آثار دریدا 
حست (در برابر سنتی که تنها فلسفه‌ی هید گر را معرفی می‌کند» دریدا اندیشه‌ی هید گر ر 
دنبال می‌کند) اما کوته نگری است که عقاید دریدا را روش بیان خاصی از اندیشه‌ی هید گر 
بدانیم. 
۱۵ ۸ .۱۵ ما م۵ ۱۵ ۵۱ ۱۵۸۱ ۲۱۵۱6۵۵6۲۰ ۷۰ .70 
271-۰ 0۵0۰ ۱98۱۰ ,۳۵۸۲۱۵ ,۱۵۱۱۵۱ ۷۷۰ ۵۱۱0 
9 .۱۵ ام ۵ فاصم ۱ ۵ ۸۵۸۱ ۱۱۵۱۵۵۵۵ ۱۷۰ 
,1 0 .1962 .۱۰۵.۰ ۱۱۱0۱۸۱۱۵ 
۰ نگاه کنید به پیشگفتار برگردان انگلیسی: 
۰ 0 ,6۵۱۱۵۱۵۱۵۵0۲ 62 ,۲۵۲۲۱۵۵ . 


۰ ۱979۰ ۱۰۵۰۰ ۵۵۸۲8۰۷۵۱6۰ ۵ ۸//۵۵۵۱۱6 ۱۷۱۵۵۰ 06 ۲۰ 1۱۰ 
واژه‌ای که پاسکال به کار برده 06۲00۱0100 است. برای بحث دقیق‌تر در این مورد نگاه 
کنید به: 

۰ ۰ .۱983 ,۲۵۱000 ۱۱۱۱۱ ۵ ججه6۸ :۵ ٩‏ 8۰ 
۰ ۵۰ ,۱987 .۳۵۲۱۵ اون ما اه وم ۳۵۵۸۵۸۸۸۸ ۱۵۲۲۱۵۵۱ .3 ۱2 


۰ .0 ,۱987 ,۳۵۲۱۵ ۱۳۵۸۱۵۰ ۲2۵۲۲۱۵۵۰ .رز 83 
۸1 هیدگر حر وازه‌ی 20:0۳۲۱:07] برای روشن کردن مفهوم یزان ار واره‌ی دیگری هم 
سود حسته است: 76۲1۳116۱۱۳6۲۷۱۵ 
241-۰ .مم جنران ۵ ۵ ۷/۵۲۵۵ ۲۵۲۲۱۵۵۰ .[ 83 
۱۰ .۷۷۰ ۱۲۵۱۱۰ ۵۲۱۰ ۱۱ امن مزر زییی مصهرا) .۲حجعهعل ۲۵۱ ۱۷۰ 0 
۱۱-۰ .00 ,۱968 
ان کتاب ترحمه‌ی 11012۷656 هید گر است به معنای کوره‌راه‌های حنگلی»؛ با بیراهه ها 
تمئیلی از فلسفه, که در آن ما خویشتن را در دل جنگلی انبوه گم می‌کنیم. مترجم فرانسوی 
عنوان کتاب را از شعری که راینرماریا ریلکه به فرانسوی سروده است وام گرفته است. 
,۰ ۴ ۱978۰ .۵۲۱ رام بر ۵ م0 ولاز .07 


۰ شالوده‌شکنی متن 


۰ ۱۱۱ ۱۱۱۱ امن ۸ .7سا میرن <] 
۰ ۱0۱۵۱0۱ ۱۱۱ را امه همم بل صمجووی ری ۱۱ 
۰ 0۵۱۱۱۱۸۵۰ ۵ ۱۵/۵ ۰۵ ۱۵ ی(<۱] ۱ 
ار ۹ ۱۳ 
247-۰ 

٩۱‏ نگاه کنید به مقاله‌ی: 
اه ۳۵۵۲۱۵ ۱ ۵۵0 ۱۵۱۱۱۰ ۳۰۲۵۲۲۱۵۵۰ ۲۱۵۲۷۵۷۰ .]۱ 
۱۶ 
۰ 0 ۵۵۱ ۱ 61۱6۸۱۱۱۱۱ ۲۱۵۱۵۵۵۵۵۲۰ ۷۰ 
۰ ۱0 ص۱۱ 0۵۱/۱۵۱۵۸۸ ۵/۵۵ 76 ,5۱۵۱۱۵۲ ۷۷۰۱ 
۱۰۵ ۵۱۱0۵۲۱۱۱۵۸ م۵ ال ۱۵ ۵۱۵ 0 ۵۱ ۱ 17 ,اانام‌نه۲ ۷۰ 


۰ 0۰ 0۵۱/۱۵۱۱۸۰ 2۵۲۲۱۵۵۰] .ل 


9). 


95, 


در دستور آوایی بولیس دریدا, هوسرل و جویس را دو نمونه و سرمشق اندیشه دانست که راه فهم 


نسبت زبان و تاریخ را گشوده‌اند: 
۰ 0۰ 60۱۱0۵۵/۱۵۱۱۵۰ 6 ۲۵۲۲۱۵۵۰ . 
۰ ( ,۱000۱6۱ ۱۱۱۵ 0۷۵6 ۲۱۱۱۳۵۱۱۵ 
3 ۱ 
۰ 0۰ 


۱. ۱۵۲۲۱۵۵ ۵ ۷۵۸ ۵۱ ۵ ۵/۱6/۵۱۱۵ ۳۵۲۱۵, ۱983, 0. 94۰ ۰ 


96 
97, 


98 


۹۹ نشانه در برابر واژه‌ی آلمانی ادداننه:» بیان در برابر واژه‌ی آلمانی ۸۱::۵۳۵ (به فرانسوی 


۲ و علامت در برابر واژه‌ی المانی 0 (به فرانسوی ۱001621108). 
۰ ,۹۵۱۵۲۵۲ ۰ ,۵۱۵۱ ۸۵۰۰ ۱۱6 ۲۱۰ ها جاوما ومج مهیلع :۲۱عجج ۱۱ ۴2۰ 
25-۰ 0۵۵۰ ,0۵۲۸۱۵ ۵0۳۵۱۸۱۵۲۵ 2 ۱969۰۷۵۱۰ 
۰ .0 ۱۱۸.۰ 
۰ 0۰ ۵۱۱۱۱۱۵۸۵۵8۱۵ ۱۵ ۵( 6۲۲۱۵۵۷(] . 
۰ ۵ ,۱983 .۵400 ۱۷۵ هار 02۲۲۵۱ نا 
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فصل جهارده 
فراسوی معنا: باتای» بلانشو بلوم» هارنمن» دماد 


نه کمال در میان است و نه اطمینان: وگرنه: گفتاری درهیان 
نبود. در آن کس که خود را بیان می‌کند جیزی اساسی کم 
ِِِ همزاد زبان است... ارمان ادییات این است: هیچ 
نگوییم, حرف بزنیم تا چیزی نگفته باشیم. 

موریس بلانشو 


۱ 


زرژ باتای بی‌آنکه بخواهد, بر سرنوشت و مباحث شالوده‌شکنی تاثیر گذاشته است. جرا 
نوشتم «بی‌آنکه بخواهد) ؟ حول باتای نمی‌خواست بر هیچ حیز تاثیر بگذارد؛ او می‌گفت: 
((یشت به حهان کرده ام». اما تاثیری 1 فطعی » زرف و تعیین کننده بر اندیشه ی مدرد 
قح کلاشته از وان تارت با فریدای از توس کان «رمان نو» تا فوکو» هرکس 
روری ناحار شده است که با ای جایی» توقف کند. نگاهی به فهرست مقاله‌ها و نمایه‌ی 
نکته‌های اصلی کتاب ادبیات و شرّ مشهورترین مجموعه‌ی مقاله‌های باتای, دنیای مشترک 
او با دیگران را نشان می‌دهد: سادء میشله و پروست (با رولان بارت)» کافکا (با ژیل 
دلوز)» بودلر (با رومن یاکوبسن), و ژان ژنه (با اک دریدا). باتای با دریدا در یکی از 
مهمترین جنبه‌های کار فکریش هماوا بود: معنا وحود ندارد. اهمیت باتای در اندیشه‌ی 
نقادانه‌ی اين سده نقش تاریخی اوست, نقشی که برخلاف میل خود به عهده گرفت. او 
رابط میان جنبش سوررآلیستی بود با ین های نقد مدرن. خودش می‌گفت: «اینهمه توجه به 
آثار من همواره از ان نقطه آغاز شده است که نتونسته ام پیشاپیش مرادریکی از انواع نظام 
ادبی که می‌شناختند, حای دهند.» بارت می‌گفت که باتای در دسته‌بندی تمس کته 
رماد‌نویس بود (آبی آسمان), و شاعر (پیروان ملک مقرب) و رساله‌نویس و فیلسوف به 
معنایی که استادش نیچه می‌گفت. در یک ار یک صفحه و حتی یک جمله هر جهار تن 
بود: قصه گوی شاعر- فیلسوفی که ناقد است. دریدا می‌گوید: «باتای همواره ترکیبی از 
عناصر بود.» تصوبر و حکایت را بهم می‌آورد؛ و گاه اعتراف و پرخاش را. مفهوم سرپیچی 
در اندیشه‌ی باتای مفهومی مرکزی است: «سر پیجی مفهوم مخالف ممنوعیت نیست. از آل 
یک زو و اصلا کاملش می‌کند» .۱ 


فراسوی معنا ۰ 4٩۵۳‏ 


باتای بیست و شش ساله بود که در ۱۹۲۳ نبجه را کشف کرد. بعدها نوشت: «راهی 
پستاع بان با نیحه تا انتهای خضوز ادمی پیش رفت». رولاد بارت گفته است: «برای 
نیحه و باتای یک درونمایه وحود دارد: حسرت. شکل خاصی از زمان حاضر تنزل یافته 
ی و شکل خاصی از گذشته پرشور می‌نماید. اين اکنون و آن گذشته هیچ یک به‌راستی 
تاریخی نیستند. هردو به حرکت مبهم و صور زوال استوارند»." اما حسرت در آثارباتای 
ه گونه ای خاص جلوه کرد؛ مفهوم حضور آدمی که به مرگ پیوند می‌خورد موضوع اصلی 
کارهای باتای شد. مفهومی که یاری بسیار کرد. باتای همواره در گونه ای ناممکن شدن 
بیان «دست وبا می زد». خود او گفته است: «نیجه این احساس را درمن ایحاد کرد که 
دیگر جیزی برای گفتن باقی نمانده است»؛۲ اندیشه اش خشن وحشی و «همواره در حذ» 
بود. همان حدّی که سال‌ها بعد ژاک دریدا خود را در آن یافت. باتای بیش از همه --و 
جندبار اعتراف کرده است که حتی بیش از نیچه - از هگل آموخته بود. اما آموزه‌ها - اگر 
که بتوان آنها را در یک کلام خلاصه کرد «عدم پذیرش نظام» تودنن شا کردالکساندر 
کوژو بود؛ همراه با ریمون کونو نقدی بر مبانی دبالکتیک هگلی به سال ۱٩۲۳‏ نوشت. در 
تجربه‌ی درونی نظام هگلی را رد کرد؛ اما همانطور که دریدا در رساله‌ی «اقتصاد محدود و 
اقتصاد جامع » می‌نو بسد: سرانحام نتوانست از شر هگل حلاص شود. ؟ مشکل باتای نظام 
بود, همجون مشکل ناقدان نو که زبان است. این ناقدان با زبان به جنگ زبان می روند, و 
انکار حیزی را با خود آن جیز می‌کنند. باتای هم می‌حواست که با نظام, نظام را براندازد. او 
می‌گفت: «آنجه من هستم عطش است و نه طلب دانش. فیلسوف که نیستم شاید قدیس 
باشم . شاید هم فقط دیوانه ای»." قدیس؟ اما دستکم به معنایی که همه باور دارند اهل دین 
نبود. یک‌بار (به شوعی؟) گفته بود که عنوان مجموعه‌ی آثارش را پس از او بگذارند: 
مجموعه‌ی غیر الهی » در برابر عنوان کتاب توماس قدیس مجموعه‌ی الهی ." اما بیش از هر 
ندیشگر معاصر فرانسوی به دین انديشید. آثارش, از تجربه‌ی درونی (۱۹4۳ تجدید نظر در 
۶ تا درباره‌ی نیچه (۱۹4۵) یکسر درباره‌ی خداوندست. با دانش ژرفی که از 
باورهای دینی و عرفانی آسیای دور داشت کوشید تا «تعادلی» میان عرفان مسیحی و آیین 
بوگی بیابد. یافت؟ نمی‌دانیم . کارش این بود که ((تحربه‌ی درونیش را بوشیده دارد)» 
(دریدا). 

سارتر در سال ۱۹6۳ باتای را «عارف طرازنو» نامید. راستی هم ار نسلی بود که مرگ 
رهایشان نمی‌کرد. جون مالرو و جون خود سارتر. نوشته بود: «دو ایقان و نه بیش: در 
جهانیم و می‌میریم».۲ حه حیز اين ادمی را که «زیادی ماتریالیست شده بود» (آندره 
برتون) از سارتر و مالرو جدا می‌کرد؟ چه چیز باتای را که شعار مشهورش «پذیرش زندگی تا 
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دم مرگ» بود و «اروتیسم را در متن جستجومی‌کرد» از بارت و فوکو جدا می‌کرد؟" باره 
یژواک کلام او در اثار سارتر به ک رسیده است. کر ((من به هیچ رو از آدم همگانی 
حدا بیستم ) تمامیت او را در خود دارم».* و سارتر در وایسین حمله‌ ی وازگان کت 
«تمامی یک انسان از تمامی انسان‌ها ساخته شده, و هرکس به اندازه‌ی همه‌ی ادم‌ها 
می‌ارزد» به اندازه‌ی هرکس دیگر» .۱۳ 

باتای از زبان همان را می‌طلبید که دریدا می‌حواست. از سوررآلیست‌ها جدا شد 
حول اطمینان آنها را به روانکاوی نداشت. و مهمتر جون کار آنها را با زبان نمی پسندید. 
آنها «می‌خواستند زبان را حذف کنند.» و به گفته‌ی خود برتون «در بی تاویل تصاویر به 
پاری تصاویر و نه به یاری زبان» بودند. باتایء اماء واژگان را مهم می‌دانست. می‌گفت 
«زبان یگانه اقبال ما در جهان است.» یگانه ابزار تا نایافتهها را بيابیم و اگر گاه (یا 
همیشه؟) پندارافرین است, باید بدانيم که «ما هم دست آخر به پندار نیازمندیم». بانای 
در پی زبانی بود که استوار به تصاویر نباشد, بل «متکی به واژگان و فقط وازگان» باشد؛ 
زبانی «رها از حاکمیت نشانه‌ها». این همهء باتای را به روشی رساند که بلانشو «نگارش 
جند گانه» اش می‌نامید. گونه ای نگارش که وحدتش, وحدت تصاویر برآمده ار «تداوم 
پارگراف‌ها» نباشد.۱۱ اساس واژه است یا جیزی که باتای آن را «قلمرو واژه با مرگ» 
خوانده است. و این گونه ای بازی با واژگان است: در زبان فرانسوی میان واژه‌ها ۲0015 و 
مرگ 0۲ تنها یک حرف تفاوت هست: ۲ اض‌افه است. درزبان, واژه با مرگ پیوند 
دارد, واژه (حنانکه مالارمه, ژابس, بلانشو و دریدا نشان داده‌اند) در حکم نفی و انکار 
جیزهاست. بریس بارن گفته است که «زبان امکانپذیر نیست مگر با محو شدن آنحه 
می‌خواهد نشان دهد. گفتار به معنای گذراندن حهان از هستی به گستره‌ی واژگان است؛ 
زبان آنقراض شیوه‌ی هستی است».۲" زبان, نابودن جیزهاست. در حکم انکار است. 
بلانشو می‌گفت: «واژگان به من هستی می‌دهند, اما گونه‌ای حاص و فردی از هستی؛ یعنی 
در حکم غیاب هستی هستند, یگانه حقیقتِ نبودن آنها».۳ به گمان باتای نیز زبان» در 
حال آفریدن ویران می‌کند. او در کشیش س. نوشت: («فکر می‌کنم راز ادبیات این است که 
هر واژه در آن کار زمان را می‌کند. مرگ را پیش ی 6 ۱۳ دلیل دلبستگی باتای به آثار 
ساد را باید در همین نکته یافت. برای ساد نیز نگارش» آفرینش وازگان رها شده از تصویر 
بود. در مادرم شیوه‌ی نگارش هماد لحن عینی» سرد و بی تفاوت پایان سده‌ی هجدهم را 
دارد. همواره «اوّل شخص مفرد» حضوردارد: «دست اخر آنجه ناشناخته می‌ماند» آنحه در 
همان حال شناخته می شود, خود من هستم».۲۵ باتای همواره تکرار می‌کرد «نوشته‌ها, هر 
نوشته ای به هر شکل زند گینامه‌های خود نوشته اند» . 


٩۵۵  انعم فراسوی‎ 


باتای می‌گفت: «پس, واژگان حیزی بیش از خود را بیان نمی‌کنند».* حکمی که 
ادموند ژابس (شاعر مورد علاقه‌ی دریدا) جنین بیانش کرده است: «در کتاب نوشتار در 
حکم غیاب است و صفحه‌ی سفید کاغذ در حکم حضور».۲" اين ناتوانی زبان این 
استقلال دنیای واژگان از دنیای «واقعی» به گمان باتای «حد وافعی ادبیات» را نشال 
می‌دهد, و مارکی دوساد در اين حدّ جای داشت. باتای در پیشگفتار به ژوستن؛ و در 
مقاله ای در ادبیات وشرّ از ناتوانی ساد در گفتن حیزها یاد کرده است. این ناتوانی محصول 
مرزهایی نبود که اخلاق اجتماعی پیش روی سخن ادبی فرار داده است (ساد کسی بود که 
ین مرزها را اصلاً ندید), پل نتیجه‌ی مرزهای گفتن در زبان بود: «اگرآگاهی به بیان آید 
[به حة سخن برسد] دیگر تفاوتی با زبان نخواهد داشت. آنجه از آگاهی گریزان است به 
سخن منطقی درنمی‌آید» :۱۸ و: («زربان ما را به حد می رساند, ان کس که سخن و 
به ناتوانی خود معترف است»."۲ نسبت زبان با اعتراف, دستمایه‌ای که بعدها در آثار 
میشل فوکو اهمیت یافت اینجا به «اعتراف به ناتوانی گفتاری» تقلیل یافته است. اما 
نکته‌ی مهم فر کارتاهای انش است کار رد که در غیاب, و از نبودن, جونان تداوم یاد 
می‌کند: «اما زبان تنها غیاب نیست. زندگی استوار به این غیاب نیز هست.» بی شک زبان 
اتسها دام سای پات اضرا هقی دریتی ات "مات وان 
است کامل و جرا باور کنيم که کمال رهایی از تناقض‌های درونی است؟ زبان کامل 
است و از اين‌رو ادبیات کامل است. باتای گفته است: «ادبیات یا همه جیز است ویا هیچ 
جیز».۱" دشوار نیست که دريابيم همه جیز است» و سرشار از تناقض‌های درونی است. 
زبان وادبیات به قصر کافکا می‌مانند. وحودشان دست‌نیافتتی بودنشان است.۲۲ فوکو 
می‌گفت: ((جسم باتای در یی تفسیر کلامی نیست»» بانای «جور دیگری» می‌دید. ۲۴ یکی 
از نخستین کارهای مهم او تاریخ چشم بود. که به سال ۱۹۲۸ آن را در اثبات استقلال نگاه 
نوشته بود. توجه به هر جیز در حالت مستقل آن» این راز کار باتای بود. هید گر درباره‌اش 
گفته بود: «آمروز بهترین مغزی است که به فرانسوی فکر می‌کند» ,۲۲ 


۲ 


«چند صفحه بیش نخان چون کسی آنجاء اهاز او چیی پرسد: «چه کسی حرف 
می زند؟» باز: («آخر جه ی حرف می زند؟» به و۳۰ این اشتباهی امد که نمی شد 
دنبالش را گرفت». این جملات مبهم از انتظار فراموشی نوشته‌ی موریس بلانش پرسش 
اضلن در یدا را پیش بینی می‌کنند: («در متن حه ن حرف می زند؟» پرسش های بعدی به 
دنبال می‌آیند. بلانشو در زبان مکانٍ تمامی راز و رمز را می‌بیند: سوگنامه‌ی آدمی در زبان 


1 شالوده‌شکنی متن 


اجرا می‌شود: معنا را گم کرده‌ايم. پرسش اصلی بلانشو پاسخی نمی‌یابد. روایت چندان 
همگانی, و در زندگی هرروزه تکراری است که شاید پرسش «داستان جیست؟» را بی معنا 
حلوه دهد. داستان استوار است به «روایت تجربه‌ی زندگی هرروزه». بلانشومی‌گفت منش 
داستان آنجا آشکار می شود که بخواهیم رخدادی استثنایی راء که به هررو برای ما رخ داده 
است, روایت کنیم.۲۵ آنگاه متوجه خواهیم شد که داستان نسبت آن رخداد با حادثه‌های 
پیش‌پا افتاده نیست, و بعد چیزی دیگر را کشف می‌کنیم: داستان, آن رخداد استثنایی 
است. و بعد حیزی مهمتر را کشف می‌کنیم: آن رخداد اصلاً استثنابی نبود. روایت آن 
رخداد, حایگاه راستین تحفق آن است» حیزی است که آن را از هر رخداد دیگری جدا 
می‌کند. سویه‌ی استثنایی هر حیز در کین آن, در روایتش» نهفته است: «اين است 
قانون ینهان داستان؛ هر داستان حرکت به سوی نقطه‌ای است... از این نقطه است که 
داستان تمامی حاذبه‌های خود را بدست می‌آورد».۲۶ و اين نقطه همه حیز را دگرگون 
می‌کند. حالا برسش اصلی دیگر این نیست که «داستان حیست؟» بل نکته‌ی مرکزی این 
است: «داستان حطور هست؟» 

بلانشو رل «کافکا و ادبیات»۲" نوشته است که دیدگاهی ساده گرای ادییات 
(و زبان) را همحون «تصویر وافعیت» معرفی می‌کند. اما این دیدگاه نادرست است؛ و نه 
بیان و مورد بیان شده, یعنی به واقعیت زبانی و واقعیت بیرون متن خیانت می‌کند. واژگان 
در حکم برجسب‌هایی نیستند که مستقل از جیزها تنها به کار حسباندن روی آنها بيایند. 
هنگامی که حیزی می‌خوانيم اهمیت خواندن هر تحربه‌ ی دیگری را حذف می‌کند. من تنها 
نوشته‌ای را می‌خوانم, تحقق یا امکان وجود نوشتار در حکم گسست مناسبت آن با موضوع 
است. اما اين موضوع نمی‌میرد, وگرنه نوشتاری وجود نمی‌داشت. نوشته پیوند به موضوع و 
کسست از آن است و ادبیات آنخا ممکن نمی شود که کسی این کار اهمکن را آغاز کند. 
به نظر بلانشویا آنجه می‌نویسیم حاضر است که در اینصورت جه جایی برای نوشتن باقی 
می‌ماند؟ یا موضوع غایب است که در اینصورت از جه جیز باید بنویسیم؟ پس برای نوشتن 
باید هدفی فراتره تعیین کنیم. از اغاز می پرسیم: «اصلا جرا می‌نويسیم؟» و اين پرسش راه 
دریدا و شالوده‌شکنی را تعیین کرده است. شاید می‌نويسیم تا یادآوری کنیم که نه‌تنها 
موضوع. بل معنا و حقیقت نیز غایبند. بلانشو می‌گفت که نگارش همواره همراه با فاصله, 
غیبت و مرگ است. مرگ در دل هر نوشته‌ای پنهان است." مرگ درونمایه‌ی اصلی یکی 
از مهمترین مقاله های بلانشوست: «اثر ادبی و فضای مرگ۲۹ به‌ویژه در بخش سوم این 
مقاله «ریلکه و انتظار مرگ», منطق نهایی و درونی اثر ادبی» مرگ است: «تحقق ادبی» 
بافتن مرگی است ویژه‌ی من». ۳۱ در حکایتی که بورخس نوشته است. نویسنده‌ای محکوم 
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به مبرگ می شود, از خداوند یک سال مهلت می‌خواهد تا کتابش را به آخر رساند: «به خاطر 
او خداوند معجزه‌ای طرح افکنده بود. گلوله آلمانی او را در ساعت محتوم می‌کشت, اما در 
ذهن او میان فرمان آتش و احرای آن یک سال فاصله می‌افتاد».۱" نوشتن کار آن یک سال 
است. وقتی نيستیم و هستیم. مردن باور به مرگ است. وگرنه مرگ حاضر نخواهد شد. 
شهرزاد به مرگ باور نداشت, آن را غایب کرد, يا به بیانی دیگر در سایه اش قصه‌ها گفت» 
ما قبولش نداشت. دریداء درپی بلانشو می‌گوید: «هر شکل نوشتار در گوهر خود 
وفتسامه ای ات ۳۱:0 

حمله‌های بلانشی همچون جمله‌های دریدا درنگاه نخست آسان به نظر می‌آیند, اما با 
کمی دقت ابهام گیج کننده, کشش بی‌پایان» و گریز از نتیجه‌ی قطمی در آنها آشکار 
می شود. پل دمان نوشته است: «خواندن نوشته‌های بلانشو از هر تجربه‌ی خواندن دیگری 
متمایز است... هنگامی که نوشته‌های او را درباره‌ی شاعریا نویسنده‌ای می‌خوانيم» هرچه 
را که تاکنون درباره‌ی آن نویسنده یا شاعر می‌دانستيم ازیاد می‌بريم ...۳" تمامی تلاش ها 
برای تاویل آثار بلانشو راهی حز این نیافته اند که از روش و زبان خود او استفاده کنند. 
شماره‌ی ویژه‌ی نشریه‌ی 01/0۷6 که به آثار بلانشو اختصاص يافته است» نشان می‌دهد 
که حتی ناقدان برحسته‌ای که سبک و روش بیان ویژه‌ی خود را دارند, راهی حزپیروی از 
بیان بلانشو نیافتهاند. فوکی دمان و پوله از جمله این نویسندگان بودند. فوکو از آثار بلانشو 
همجون «غیاب مغلوب‌ناشدنی» یاد کرد و به سیاق او ناسازه‌ها آورد و از اندیشه‌ی او که 
همحون «فضایی تهی که مکان است», «قانونی که برای حهان قانون نیست» «حضوری 
راستین که به گونه ای مطلق غایب است» «براق اما نادیدنی است» یاد کرد.؟۳ امانوئل 
لویناس نوشت که در اندیشه‌ی بلانشو همه حیز همحون احتمال, به مثابه «شایدها» حلوه 
می‌کند,۵ تودورف در نقد نقادی نوشته است که در تمامی آثار بلانشو این حمله‌ی مالارمه 
پنهان است: «گفتار دو موقعیت دارد» جایی خام و فوری است. جایی دیگر اساس همه چیز 
است»». "۲ بلانشو خود نوشته است: 


2 ۰ ۰ ۰ 0 ۰ 
کفتار از سویی سودمند و ابزاری ۳ ربا کنش و کار منطق و دانش اتتاخ 
ی 2  ,‏ و ا 
ربانی که به کونه‌ای فوری روشنگر است و حوناد هر حیز سودمند در کاربرد و 
._ 
استفاده نایدید می شود. گفتار از سوی دیگر شعر و ادییات است. اینحا دیگر زبان 
ابزاری موقتی نیست. حیزی کارا؛ اما فرعی نیست. بل کمال خود را در 
تجربه ای منحصر به خود می یابد.۲۷ 


۳ ۳ 
بلانشو این زبان ادبی را « گفتار بنیادین» خوانده است که در آن وا گان اوای هیچ ۳-3 


۵۸ شالوده شکنی متن 


نیستند, خود هدف خویش هستند."" بلانشومی‌نویسد که در سده‌های اخیر هنر به موضوع) 
حهان و موارد عینی پرداخته است. در نتیحه توان حمل مطلقء یعنی توان حاکمیت را از 
تا اما سا امه وق کر ال رک ی کرو کرو هن 
هنر است. این کلام رمانتیک ها در اثار بلانشو تکرار شده است که «امروز هنر تنها در پی 
هنر اش ۱ ادبیات تعهدی به حیزی» ۳1 یا ایده‌ای ندارد. حود حیزی را به نامی 
می‌خوانيم, آن را از خودش جدا می‌کنيم. گریزی از زبان نداریم و زبان راهی جز 
نامگذاری» پس حداسازی, ندارد. "۲ تقدیر زبان جدایی است. زبان ابزار ارتباط نیست و 
ادبیات نه راهیابی به گوهر جیزها, بل در حکم جدایی از آنهاست. از اين‌رو هدف ادبیات 
خود ادییات است. تودورف بحث بلانشو در این‌باره را به باری استدلال سیاسی قدیمی و 
آشنا نقد هي کته «پس از نازیسم وک این گفته ها ٩۱6...‏ اما موریس بلانشو 
پیشاپیش پاسخ این استدلال را داد است. او گفته است که به سال ۱۷۹۳ یعنی ایام ترور 
انقلابی » مردی در زندان, صبور و ارام می‌نوشت؛ و نوشته هایش را کسی نمی‌خواند و امیدی 
هم به انتشار آنها نبود, آثار مارکی دوساد در حکم نفی کامل بودند ونه انهمه اعلامیه‌های 
شکاشک ان ال ۱۷۳۰ 


۳ 


شالوده شکنی در فرانسه بیشتر به کار بررسی متون فلسفی آمد . برخلاف میل دریداء ابزاری 
روش شناسیک شد تا «تاریخ فلسفه» به گونه‌ای دیگر خوانده شود, و خود موضوع بررسی 
قرار نگرفت, و تکاملی نیافت. البته بررسی و شالوده‌شکنی متون فلسفی به نتیجه‌های گاه 
درخشانی رسید و نمونه‌اش کتابی است که ژان فرانسوا ماته‌ای در بایان دهه‌ی ۱۹۷۰ 
نگارشش را آغاز و به سال ۱۹۸۳ منتشرش کرد کتابی که در حکم شالوده شکنی مکالمه‌ی 
سوفیست افلاتون است.۳ از سوی دیگر همراهی شالوده‌شکنی با مباحث دلوز و به‌ویژ با 
عقاید لیوتار در مورد «موقعیت پسامدرن» انگیزه‌ی مباحث مهمی در زمینه‌ی سخن فلسفی 
شد. در قیاس با اين تاثیر فلسفی, اماء کاربرد ادبی شالوده‌شکنی در فرانسه حندان گسترده 
نبود, و جز آثار خود دریدا, از سایر شالوده‌شکنان نوشته‌ی مهمی در زمینه‌ی بررسی متون 
ادبی منتشر نشد. ** پرخلاف, در ایالات متحد, تاثیر اندیشه‌های دریدا مسیر معکوس پیمود 
و د گرگونی زرفی در نظریه‌ی ادبی بر پا کرد. پژوهش های ادبی» به ویژه در دانشگاه بیل 
( رید ون ان ریسم کند) کش بامتو شماری: از تافدانه رفاسم 2 
شالوده شکنی روی آوردند.۲۵ 

از دید گاه تاریخی حادثه ای مهم در تاریخ ساختارگرایی و پسا ساختارگرایی در ایالات 


متحد, کنفرانسی بود که در دانشگاه حان هایکینز (بالتیمور) به سال ۱۹55 برقرار شد و در 
آن آمریکایبان از نزدیک با عقاید و روش شناسی تازه‌ای که اروپاییان مطرح می‌کردند, اشنا 
شدند.۲۶ در این کنفرانس رولان‌بارت, ژاک لاکان. تزوتان تودورف, راک دریدا و لوسین 
گلدمن شرکت داشتند. رساله‌ی دریدا «ساختار, نشانه و بازی در سخن علوم انسانی» 
ساده‌ترین شیوه‌ی بیان مبانی نقد پساساختارگرایی است» که در سال‌های بعد به بتیان 
شالوده‌شکنی منجر شد.۲" رساله نقدی بود به ساختارگرایی و به‌ویژه عقاید کلود 
لوی استروس. دریدا شرح داد که ساختارگرایی کلاسیک استوار به زبانشناسی سوسور, امید 
به دستیابی به توضیحی «علمی» از فرهنگ داشت و این کاررا ازراه بررسی نظامی ممکن 
می‌دید که در هر «محصول فکری» بی‌نهایت شکل دارد. به نظر دریدا؛ حنین بینشی به یک 
«مرکز» یا مدلولی متعالی متکی است» مرکزی که فرض می‌شود خارج از نظام مورد 
بررسی ‏ قرار دارد و انسحام و قانونمندیش را ضمانت می‌کند. اما جنین سامانی در دنیای 
واقعی وحود ندارد. و باور به آن «افسانه ای علمی» است. افسانه‌ای که به عنوان مثال در 
آثار لوی استروس به تدریج شکل گرفته است. یکی از اشکال ظهور اين افسانه. باور 
ساختارگرایان به پیدایش علمی کامل است که اشکال گوناگون پدیدارهای فرهنگی را 
می‌شناساند. اما خود لوی استروس هم متوجه بود که جنین علمی امکان وجود ندارد, جرا 
که داده‌های حدید همواره الگوهای نظامدار را دگرگون می‌کنند؛ و سخن زمینه‌ای است که 
در آن نه معانی محدود بل بازی نامحدود بدیدارها حای می‌گیرد. دریدا خود از «دنیای 
نشانه‌ها, رها از خطاء رها از سرجشمه, که در پیش تاویل ما گشوده شود» یاد می‌کند؛ و 
شالوده‌شکنی این دنیاست. در همین رساله دریدا می‌گوید: «زبان در خود ضرورت نقد از 
خویش را همراه دارد».۲۸ هر متن وانمود می‌کند که در خود معنایی متعیّن دارد, اما خواننده 
با «بازی آزاد معناشناسیک» آن معنای متعیّن را کنار می‌گذارد. دریدا بعدها بنیان این نقد 
به ساختارگرایی را شکل داد و کامل کرد, اما خطوط اصلی رساله تاثیری تعیین کننده بر 
بسیاری از ناقدان آمریکایی گذاشت. شماری از آنان در دهه‌ی ۱۹۷۰ بنیان نقد ادبی 
شالوده‌شکنی را مستحکم کردند. آغازگاه کار آنان اين جمله‌ی مونتنی بود که بر پیشانی 
رساله ی دریدا می‌درخشید: «ما بیشتر نیاز داریم که تاویل ها را تاویل کنیم و نه جیزها را.» 
چهار چهره‌ی برجسته‌ی نقد ادبی یعنی هارولد بلوم, جفری هارتمن پل دمان و ج. هیلیس 
میلر اشکارا روش خود را شالوده‌شکنی نام داده‌اند. یورگن هابرماس معتقد است که گذر 
شالوده‌شکنی از مباحث فلسفی به نظریه‌ی بیان و نظریه‌ی ادبی «به دلیل ماهیت خود 
ارجاعی این روش» گریزناپذیر است؛ و در ایالات متحد این گریز ناقدان ادبی از 
«شیوه‌های علمی بررسی ادبی» به شالوده‌شکنی , در واقم نمایشگر سودای آنان به رهایی از 


۰ شالوده‌شکنی متن 


بند بینش فلسفی مسلط یعنی فلسفه‌ی تحلیلی است. تا ایام پیدایش و گسترش جدی 
شالوده شکنی گونه ای تمایز قطعی میان سخن ادبی و نقد ادبی وجود داشت. آرمان نقد به 
سخن علمی نزدیک بود و ناقدان همواره از استقلال متن ادیی یاد می‌کردند. اما 
شالوده‌شکنی تمایز ميان سخن ادبی و نقد ادبی را از میان برداشت.؟۲ نقد دیگر همجون 
«روبکرد یا وافعیتی درحه دوم» تلقی نشد. بعنی این باور انکار شد که ند ادبی زایده یا 
بیوست متن ادبی است و کارش «توصیف» نکات دشوار و پیجیده‌ی آن است. اکنون 
زبانی از پیش موحود که متن ادبی حدود آن را برای ناقد تعیین کند, کنار گذاشته می شد و 
ان حکم کهنه‌ی ماتیو ارنولد بی ارزش دانسته شد که ناقد «حیزی بیش از خدمتگزار» 
نبست و نقد تنها «کارکرد خدمتکاری» دارد. به بیان دیگر «نقد خدمت به ادبیات را رها 
کرد و با لذتی بی بایان آزادی ارائه‌ی تاویل را تحربه کرد». * اکنون متن نقد, خود کاری 
آفریننده دانسته می شود که حدود ان را نه من بل «مناسبت میاد متود» تعیین می‌کند. به 


2 
گفته‌ی در بدا ((متن در ناریخ راستین حود حای گرفته است) . 


هارولد بلوم (متولد ۱۹۳۰) که سال‌هاست که در دانشگاه ییل ادبیات تطبیقی تدریس 
می‌کند, از «نقد حدید» آغاز کرده بود. مدتی در گفتگو با (و تا حدودی زیر نفوذ) نقد 
اسطوره‌ای, آثار نوشت و بعد راهی مستقل در بررسی شعر یافت, کتاب‌هایی درباره‌ی 
شلی, بلیک و ییتس نوشت. اثر اصلی او مجموعه ای چهار جلدی است که هریک در حد 
خود کاری مستقل محسوب می‌شوند: دلهره‌ی تاثیر پذیری )۱٩۷۳(‏ راهنمای بدخوانی 
(۱۹۷۵) کابالا و نقادی (۱۹۷۵) و شاعری و افسردگی (۱۹۷7). سپس کتابی درباره‌ی 
والاس استیونس نوشت و حالا هم درباره‌ی فروید پژوهش می‌کند. هارولد بلوم مردی 
شوخ‌طبع است و در پاسخ به این پرسش که جگونه توانسته است اینهمه کتاب بنویسد گفته 
است: «به دلیل کم‌خوابی و... دشمنان زیاد»."* او بارها خود را عضو «مافیای 
هرمنوتیک» خوانده است. بلوم رمانی هم به نام پرواز به قلمرو اهریمن؛ خبالپروری گنوستیک 
نوشته است. بلوم بارها گفته است که اگر زنده بماند و بازهم بنویسد. دلهره‌ی تأثیر پذیری را 
کار مرکزی و اصلی خود خواهد دانست. ٩"‏ این کتاب با عنوان دوم «نظریه‌ای ادبی» 
مهمترین آثری است که در زمینه‌ی ند ادبی پس از جنگ حهانی دوم در ایالات متحد 
هنتشر شده است. "* کتابی است درباره‌ی مدرنیسم و شاعری, نظریه‌ی ادبی» ضرورت 
شکل شکنی در نظریه‌ی ادبی و حتی بیش از این همه «نظریه ای است درباره‌ی فرهنگ.» 
بلوم در دلهره‌ی تاثیر پذیری از شیوه‌ی رویارویی تاویل کننده با متن ادبی آغاز کرد و نشان 
داد که معنای متن, یکی از کارکردهای حاشیه‌ای خواندن است و نه نوشتن. شعری که 
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می‌خوانیم در ذهن ما خلاصه نمی شود بل به جیزی تازه» به شعری جدید تبدیل می شود. ۳" 


ذهن خواننده یا شنونده‌ی شعر آفریننده است و معنایی تازه می سازد. شعر و متن ادبی به 
«تصاوین عقّاید» حیزهای موحود و بدیدارها» خلاصه نمی شود بل تاویل هر متن وابسته 
است به متونی دیگر. بلوم نوشته است: «معنای شعر تنها می‌تواند شعری دیگر باشد».۵۵ از 
این رو هر شعر به ظاهر مستقل در نهایت به شعر یا اشعاری دیگر وابسته می شود حرا که «در 
بنبان خودء خیالیردازی بدون تاثیر پذیری و قیاس ناممکن است». ** حتی آن هنرمندان و 
اندیشمندان که در بندار خود؛ از تاثیر دیگران آراد بودند (بلوم از گوته, نیحه» توماس مان 
بلیک. روسو و هوگی همجون جند مثال نام می‌برد) در آثارشان «دلهره‌ای زرف از 
تاثیر پذیری را نشان می‌دادند» و می‌کوشیدند تا هرگونه تاثیری را که از آثار ادبی دیگر 
گرفته اند. پنهان کنند. در همین کوشش و با همان دلهره, آثارشان متاثر از آثار دیگران 
می‌شد: «هریک از پیشینیان به ظاهر از یاد رفته, ناگاه به هیولایی در خیال تبدیل 
می شوند».۲* دلهره‌ی تاثیر پذیری, دلهره‌ی اصلی اندیشه‌ی مدرن است: «هر شعر محصول 
کش ای اش خشتا لاس کر کل عفد بادی اما شوو هی ا 9۳ 
بلوم می‌نو بسد : 


اشعار از واژگان ساخته شده‌اند و نه از جیزها. واژگان به واژگانی دیگر 
باز می‌گردند و آنها نیز به سهم خود به واگانی دیگر برمی‌گردند, و اين روال ادامه 
می‌يابد, تا به زبان ادبی برسیم. پس می‌توان گفت که هر شعر یک «بیناشعر» 
اش هر نونکا وین 7 


۳7 : 
وابستگی زبان شاعر به زبان شاعران, معنای شعر به معانی شعرهاء و خواندن شعر به حواندن 
شعرها نشانل می‌دهد که کنش های ربانی پیشین» شاعر امروز را می سازد» و موقعیت شاعر در 
و و 5 ۰ ۰ ۰ ۳ ۰ ۲ . ۲ 
دیالکتیک «وابستکی به/ گریز از» زبان شاعرانه‌ی پیشین تعیین می‌شود. بلوم جای 
2 
دیگری گفته اه 
م2 ۰ ۵ 1 ۰ ی ۰ ب ۰ ۰ 
مکر می‌ شود نوشت, اموزش داد اندیشید و حتی خواند و معانی سنتی ر 
ندانست؟ نمی‌توان بدون تقلید نوشت, آموزش داد اندیشید و حتی خواند. تقلید 
ار کان کت دیگ از نوشتن» آموزش دادن اندیشیدن و خواندن رم دیگر. 
رابطه‌ی من با کار دیگری سنت ۳ 


موقعیت شاعر او را به تکاپو و به میدان جنگ می‌کشاند. بلوم خانین ذیکراه ی کو نله 


۲ شالودهم شکنی متن 


متنی شاعرانه, به معنای گرد هم آمدن شماری از نشانه‌ها در یک ورق کاغذ 

نیست, بل مبارزه‌ی روانی حانانه ای است که در آن نیروهایی متکی به خویش» 
6 ب » ۱ ۹۳ 

برای یکانه شکل ببروری» بعنی پیروری فطعی بر فرآموشی ناش ف گنه ۳۱ 


درست به همین معنا, بلوم تاکید داشت که شعر ان جیزی است که فراتر از «متن خود» 
می‌رود. اگر زبان را حافظه بدانیم در اين نبرد میان شاعر و حافظه هوادار کدام‌یک هستید؟ 
بلوم معتقد است شعری که گسسته از رابطه‌اش با گذشته و در عين حال همجون 
تلاشی برای فرا رفتن از گذشته خوانده شود («(بد خوانده شده است». به نظر بلوم ((تاریخ شعر 
پس از شکسپیر تاریخ اشعاری است که بد خوانده شده‌اند.» و موضوع پنهان این شعرها, 
دلهره‌ی تاثیر پذیری, دلهره‌ی تاثیر گرفتن از سنت‌هاست. هرجند اهمیت این نکته معمول 
درست دانسته نشده است.۲* شالوده‌شکنی در حکم یافتن تبار وافعی شعر است؛ نه به 
معنای یافتن شباهت‌های ظاهری, بل به معنای کشف «رابطه‌ی پنهان شده» از راه ترس 
دلهره و نگرانی شاعر: «در کتاب دلهره‌ی تاثی پذیری خواستم این نکته را نشان بدهم که 
وی حیزی است که بر صفحه‌ی کاغذی که می‌خوانید نوشته نشده است» .۲۳ 
ریشه‌های اصلی کار بلوم چیست؟ دلهره‌ی خود او از تاثیر پذیری کدامست؟ پاسخ به 
این پرسش ها اسان نیست. به‌ویژه که کار او در مورد «مسأله‌ی بینامتنی ») هنوز تمام نشده 
است. بلوم در کتابی برجسته ریشه‌های کابالایی اندیشه‌ی نقادانه‌ی حدید را بررسی کرده 
است. بی شک او خود, سخت زیر تاثیر کابالاست؛ و در آن کتاب تاکید کرده است که 
ریشه‌های اصلی جنبش عرفانی و باطنی کابالاء صرفاًتورات» تلمود و عرفان بهودی نیست؛ 
بل دو ریشه‌ی اصلی آن یکی فلسفه‌ی نوافلاتونی است و دیگری باطنی‌گرایی گنوستیک که 
این هردو در اسکندریه شکل گرفته اند. ریشه ی دیگر اندیشه‌ی بلوم شکسپر است. شاعری 
که هیچ هراسی از «مناسبات بینامتنی» نداشت و آشکارا آثارش را استوار به متون دیگر 
می‌کرد . بلوم گفته است ((س مت کش بود که نقشه‌ی راهنمای ذهن را ترسیم و روانکاوی 
فرو ید را اختراع کرد». ۱" به نظر بلوم هر شعر تازه در حکم مبارزه‌ی نوحوانی است با افتدار و 
سلطه‌ی پدر, که همان تاثیر شاعران پیشین باشد یا نفوذ قاطع و مبارزطلب زبان ادبی. 
نوجوان, در اشتباق گسست از سنت و «عدم تداوم» می‌سوزد. می‌خواهد, و گاه می‌کوشد تا 
با گریز ار خانه‌ی پدری روی پای خود بایستد. اما حتی اگرتا حدودی از تبار عویش آگاه 
باشد, باز وابسته به پدر است. هیچ رابطه‌ی عینی را هم آشکار نکرده باشد, رابطه‌ی خونی 
که دارد. انگار حق با داستایفسکی بود که نفرین یدری را مهر خانوادگی می شناخت. اما 
راستی که گریز از سنت و تبارمنش نوجوانی است. کیرکه گارد گفته است: «آن کس که 


می‌خواهد کاری کارستان کند, نخست باید پدری برای خود بیأفربند». بلوم با تکرار این 
حکم کیرکه کارد دلهره‌ی تاثیر بذیری را آگاهی به ضرورت این آفرینش تبار می‌داند؛ و از 
فول نبحه با زگو می‌کند: «هنگامی که یدر خوبی درمیان نیست, باید او را آفرید».*" و هر 
متن نشان از آن گریز ناشی از دلهره و اين اشتیاق به داشتن تبارنامه دارد. خلاصه «در هر 
شاعری می‌توان و باید شاعری دیگر یافت».۶* 

پرسش اصلی پیش روی هر ناقد جدی شعر این نیست که شعر تاثیر پذیر از کدام شاعر 
استء پرسش این است که: حگونه شعری خاص در سنت و تاریخ حای گرفته است و در 
عین حال بیانگر اصالت و نوجویی است. نکته‌ای حذاب است که شالوده‌شکنی که 
براساس نقد رادیکال از ساختارگرابی شکل گرفته است. اکنون از زبان یکی از مهمترین 
سخنگویانش در زمینه‌ی نقد ادبی؛ به احکام و پروبلماتیک هایی باز گشته است که در 
سرآغاز این سده فرمالیست‌های روسی بیان می‌کردند و پایه‌ی اصلی کار ساختارگرابان در 
زمینه‌ی سخن نقادانه شد. اکنون پرسش اصلی کشف دیالکتیک وابستسگی به/ گریز از 
سنت‌های ادبی است. پرسشی که شکلوفسکی و یاکوبسن و دیگر فرمالیست‌ها بارها 
اهمیتش را گوشزد کرده بودند. 

بلوم تا کید می‌کند که شاعر پیش از هر جیز از خود می پرسد: «جگونه شعری نوبگُویم؟ 
شعری که چون آن را هیچ کس نگفته باشد؟ تمایز را جگونه بیافرینم؟» بلوم در مقاله‌ی 
«شکل‌شکنی» این بحث را کاملتر کرد و در پیکر نظریه ای در مورد «روش خواندن با 
شالوده‌شکنی متن» جای داد."* او نوشت: «خود شعر به ما آموزش می‌دهد که برای طرح 
معنا باید شکل ر درهم شحکشعت ۹۳:0 و سکن فالب شعره در حکم ازادی خواننده است. 
آزادی در شعر به معنای آزادی در ساختن معناست و ساختن معنا یعنی شکستن قالب. 
آرادی, یافتن معنایی خاص است. هر مخاطب معنایی می‌آفربند. معنایی ضد محموعه‌ی 
معناهای پیشین (که سنت دانسته می شود, سنتی ضد زبان). یس آزادی خواننده در حکم 
ی یمان سک مل وتات وتترندن یی شم ماهیان تاره رسد نوا دای 
که سرودنش.» و «متنی وحود ندارد. تنها تاویل‌های از متن وحود دارند».٩*‏ بلوم تا کید 
کرده است که حنبش کابالا اهمیت این آزادی خواننده را دانسته بود؛ و از اين رو به زبان 
همچون گزینش می‌نگریست و نه تحمیل. او از قول گرشوم شولم نویسنده‌ی کتاب‌های 
مهمی دربار‌ی کابالام نوشته است: «در این آین تورات مکتوب, یعنی متن نوشته شده 
ممهومی رازامیز استء اما تورات شفاهی بگانه تورات راستین دانسته می شود.» شولم این 
نکته را از قول خاخام اسحق نابینا (که در سده‌ی سیزدهم میلادی زندگی می‌کرد) نقل کرده 
است. اسحق شاد بوده از اينکه تورات را می شنود و نمی‌خواند. این باور به حضور معنا در گفتگو 
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و شنیدن با آزادی خواننده در انکار معنا البته, همخوان نیست. به همین دلیل ای که 
میان پیشروان کابالا در این مورد شکل گرفت, وتا آثاروالتر بنيامین و در گام بعد آثار دریدا 
ادامه یافت, همجنان فعلیت خود را حفظ کرده است. " 
حفری هارتمن ۳ ۹ در المان متولد شد اما به ایالات متحد رفت و اکنون در دانشگاه 
بیل ادبیات تطبیقی درس می‌دهد. آثار او بیشتر بر شعرهای رمانتیک انگلیسی متمرکز شده 
است. سه محموعه‌ی مقاله‌ها به نامهای فراسوی فرمالیسم (۰)۱۹۷۰ تقدیر خواندن (۱۹۷۵) و 
نقد در برهوت (۱۹۸۰) منتشر کرده است که بنیان عقاید نظریش را دربردارند. به گمان 
هارتمن برای توصیف نیروی معنا راه‌های گونا گون وجود دارد. برتری زبان بر معناء تنها 
یکی از این راه‌هاست؛ نشانگر ادراک و حس ما از اشکال زبانی و سلطه‌ی دال بر مدلول یا 
معنا. شالوده‌شکنی منکر آن است که نیروی ادبیات در معنایی پنهانی جای گرفته باشد, و 
نشان می‌دهد که این باور به شیوه‌ی رویارویی ما با هنر اسیب رسانده است. هارتمن نوشته 
است: «اما به لطف اعحاز هنر, حضور وازه برابر است با حضور و غیاب معنا. زبان ادبی؛ 
زبان را جنان طرح می‌کند که اساسا نمی‌تواند به حذ معنا تقلیل یابد. از این‌ری همواره 
ناهماهنگی میان نماد و اندیشه, میان نشانه‌ی نوشته شده و معنایش را طرح يا پنهان 
می‌کند».۲۱ هارتمن می‌پرسد: «آيا سخن ادبی, جز عنوانی است که ما به روشی از بیان 
داده‌ایم, که در آن حدود دلالت واژگان همچون واژگان (و حتی جونان آواها) جلوه می‌کند 
و نه همحون دلالت های فوری معنایی ۲۳۴ 

به نظر هارتمن مهمترین نکته‌ ای که تاریخ ادبی روشن می‌کند اين است که معنا و 
زبان همراه یکدیگر نیستند, و نیروی خاص خود را در همین انزوا می یابند: 


همواره میان صدا و معناء میان استعاره و واژه, میان متن و تفسیر... فاصله ای 
هست و تمایزی. فاصله همحون شکلی از خواندن که نمی شود آن را نادیده 
گرفت. رساله‌های ما [شالوده‌شکنان] به هدف دستیابی به نظریه‌ای دربار‌ی 
این تمایز نوشته شده‌اند؛ اما از آنجا که در حکم تفاسیری بررمتون دیگرند, ناگزیر 
دستیابی به نظریه ای درباره‌ی تاویل را نیز هدف خود فرار داده اند ... همه‌ی ان 
مواردی که ما به عنوان معنای متن می شناسیم و آنها را یکسر از واژگان متن جدا 
می‌يابيمی در گستره‌ی «بینامتنی» باقی می‌مانند ۷۳ 

نمایز دال و مدلول ما را به این نتیحه می رساند که لزوما دربند تاویل درست باقی نمانیم. هر 

متن معانی («بالقوه» دارد. در نقد. درست همحون شعرء «بازی آزاد معناشناسیک» به کار 

کشف این معانی می‌آید, و به همین دلیل نگارش نقد کاری آفریننده است. هارتمن در 
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مقاله‌ی «فرویدی که از آن تاویل کننده است» نشان داد که تلاش فروید در ایحاد مناسبات 
معناشنایک جدید میان عناصر رویا او را بهنتیجه‌ی نهایی گریزمتن ازمعنا نزدیک می‌کرد. 
هارتمن در همین مقاله, این روش را در مورد شعری از وردزورث به کار گرفت ۷۲ هارتمن 
تاکید می‌کند که هر متن محموعه‌ای از معانی دگرگونی پذیر است. به اين اعتبار هر متن 
استعاره‌ای از معناست و نه بسش. پس زمانی که تاویل کننده پا را از ان حدّ فرانر می‌گذارد 
و ادعای شناحت معنای اصلی متن را می‌کند سکن او آغاز می شود. شالوده‌شکنی 
مناسبتی است مان اندیشه‌ی فلسفی و سخن ادبی. هارتمن تا کید دارد که بدون مناسبات 
متفابل, این دو «بی فایده» می‌شوند. او یاداور شده است که تا پیش از کولریج, که خود 
زیر تاثیر رمنتیک های آلمانی بود, داد و ستدی واقعی میان «اين دو خواهر همزاد» وجود 
نداشت. اما شاعران رمانتیک اساس این همبستگی را کشف کردند. ۷۵ 

هارتمن شرح داده است که ذر فهم آشکارگی شاعرانه, مهمترین نکته فاصله است. 
«من» در شعر هستی متعیّنی نیست که در زمان و مکانی خاص از احساسی ویژه باد کند. 
شعر دستکم به این شکل ساده, به زبان مناسبات مان افراد و حیزها و معناها وابسته 
نیست. می‌توان در تفسیر شعرء معنايش را به مناسبات ساده‌ای تقلیل داد اما اين کار 
تقلیل گرا و بی‌ارزش است. در چهار شعر وبليام بلیک با عنوان «طرح‌های شاعرانه» 
گوینده بلیک نیست و مخاطب هریک از جهار شعر نیز, برنعلاف آنجه به ظاهر می‌نماید, 
یکی از فصل های جهارگانه نیست. هارتمن یادآور شده است که در این اشعار «من» خود را 
پیامبری می‌بیند و در خطاب به فصول, به حستجوی گوهر و بنیان هستی برمی‌آید. یعنی 
پزدیی ان خیی است که کین کته انا آمازاساس هماه کی اهای نا طیعت استا: 
پس هر فصل جیزی فراتر از نصل و تمامی طبیعت درتمامی فصل هاست. "۲ ژولیا کریستوا 
به همین نکته اشاره داشت. وقتی می‌نوشت که زبان شاعرانه همواره گذر از موضوع (سوبژه) 
به غیر موضوع (ابژه) است. در این گذرمن از میان می رود و به نشانه تبدیل می شود. ۷" 

بررسی جفری هارتمن از یک شعر ویلیام وردزورث با عنوان «گامی به پیش به یاری 
دست نو نشان می‌دهد که «من» شاعر به سنت و «تاریخ آشکارگی شاعرانه» وایسته 
است." وردزورث این شعر را با تصویری آغاز کرده است: او با دختر دوازده ساله اش در 
کشتزارها راه می سپردء همحون ادیپ نایینا با آنتیگونه. هارتمن «زبان کهن شعر» را در این 
شعر وردزورث کشف کرده و گفته است که اين زبان شاعران سده‌ی هقدهم و شاعراد 
دوران رنسانس است. راهنمای شاعر نوحوانی است یاداور سال های دور زندگی» اشارنی 
به عمر رفته. بازگشتی که در شعر از راه زبان ممکن شده است.۲۱ اشاره به آنتیگونه, زمان 
را عقبتر می‌کشاند: به یونان سوفوکل می رویم. وردزورث دو راستای یونانی و مسیحی را باهم 


با شالوده‌ن شکب متن 


پیش می‌برد. نکته ای پرشور از عرفان مسیحی در شعر هست: آنتیگونه, ادیپ نابینا را و 
دورا وردزورث پدر شاعرش را به پیش می‌برند. یونان است که مسیحیت را به حلو می راند. 
به گفته‌ی میلتون: «کودکی به آدمی آن می‌نمایاند/ که سپیده به روز». هارتمن می‌گوید 
که در شعر وردزورث («حس شفقت و گونه ای رقت دل» شاعر را به دختر نوحوانش و دختر 
را به پدرنابینایش, پیوند می زند. "۸ هارتمن دو گونه خواندن را از هم حدا می‌کند: ۱) خواندن 
مستقیم؛ یعنی که واژگان بی ارجاع به متتی دیگب حونان نوری, مکاشنه و اشراقی خوانده 
شوند (اين شیوه‌ی خواندن متون دینی و عرفانی است). ۲) خواندن علمی؛ بعنی که واژگان 
استوار به دانسته‌ها از راه «بینامتنی » خوانده شوند. "" هارتمن گونه‌ی نخست را در خواندن 
شعر کارا نمي‌داند و گونه‌ی دوم را می‌پسندد. او می‌کوشد تا شعر وردزورث را به راه دوم 
بخواند: از صداها در شعر می‌گوید؛ هر آوا یادآور صدایی دیگر است. نسبت خواب و مرگ را 
در این شعر می‌یابد و آن را با نسبت‌های همانند در «تاریخ آشکارگی شاعرانه» همانند 
می‌کند. و ارزش مکالمه‌ی درونی روح, یعنی مکالمه‌ی من با خویشتن را می شناسد. ۸۳ 


بلوم و هارتمن (و میلر) از سنت‌های دیگری حدا از شالوده شکنی آغاز کرده بودند و هنگامی 
که به سوی نقد پساساختارگرا روی آوردند, با خود تحربه‌هایی از آن سنت‌ها را آوردند, که 
البته کارایی بسیار داشت. اما پل دمان به گونه‌ای اساسی با شالوده‌شکنی آغاز کرد و 
حتی مرگ زودهنگامش هم مانم از آن نشد که نامش را به عنوان مهمترین بیانگر 
شالوده‌شکنی در ایالات متحد ثبت کنند. او استاد دانشگاه ییل بود و دو کتاب مهم نوشت: 
ابینایی وبینش که جاپ نخست آن به سال ۱۹۷۱ و جاپ دومش با دگرگونی هایی به سال 
۳ منتشر شدند؛ "" و تمثیل‌های خواندن که به سال ۱۹۷۹ درباره‌ی پروست, ریلکه و 
روسو منتشر شد.؟* دمان می‌خواست کتابی درباره‌ی مناسبت نظریه‌ی بیان با مفاهیم 
ایدئولوژ یک بنویسد که دوره‌ای از تاریخ فرهنگ آلمان از کانت تا مارکس را دربر گیرد؛ 
اما به سال ۱۹۸۳ درگذشت. دو کتابی که از او بحا مانده‌اند, مقاله‌هایی کمابیش کوتاه 
هستند که مهمترین متول در راه شکل گیری نظریه‌ی ادبی شالوده شکن در ایالات متحد 
محسوب می شوند. 

دمال بیش از هرکس شیفته و زير نفوذ نیجه بود. بنیان نظر او در مورد نقش استعاره در 
زبان, به نظر نیجه بازمی‌گردد. به نظر دمان, زبان ادبی در منش استعاریش با زبان هرروزه 
مشترک است, حرا که زبان در بنیان خود استعاری است. اما استعاره حانشین نشانهای 
دیگر می‌شود: و معنای نهایی نمی‌آفریند, و از جیزی به‌درستی خبر نمی‌دهد. هرمتن درسشت 
انجا که می‌کوشد نکته‌ای را ثابت کند, یا خواننده را به چیزی معتقد کند. این گوهر 


فراسوی معنا  .‏ ۶۲۱۷ 


زاراست خود را اشکار می‌کند. متن ادبی, اما» بیش از هر متن دیگری مبهم | ست. جرا که 
آکٌاهانه ار دلالت معنایی فاصله 9 درک این نکته که ادبیات استوار به ساختارهای 
محازی است, منش یکه‌ای به متن ادبی می‌دهد: آگاهی به فاصله با واقعیت. و همین بنیان 
ساختاری متن ادبی ؛یعنی محازهای نظریهی بیان ما را نیازمند «باز زنده کردن» نظریه‌ی 

بان می‌کند, که حدود یک سده است که فراموش شده است. یکی از آخرین نوشته‌های 
دمان مقاله‌ی‌«مقاومت نظریه» است. *" مقاله بر اساس این ایده نوشته شده است که به کار 
گرفتن حقیقت در زبان هم ضروری است و هم امکان‌ناپذیر. زبان, بی‌شک, در بیان 
حقایق ساده به کار می رود. آنجه زبان را در این راه آماده می‌کند, جنانکه نیجه هم معتقد 
بود, منش محازی و تکیه اش بر نظریه‌ی بیان است, که خود براساس فاصله ای با حقایق 
ساخته شده است. نظریه‌ی بیان به گونه ای مداوم نظام تحریدی دستور زبان و منطق را 
یزان نکن : ادییات که منش ر اصلی آن تکیه به تر بیان امت شیه گنهن واه 
و ی «خودنما» این منش را آشکار می‌کند همواره با سخن های دج 5 دارد: 
(«ادییات سرحشمه‌ی اطلاعات درباره‌ی هیچ جیز نیست رن خودش.» اما همگان 
بی‌توحه به این نکته «به رابطه‌ی کتاب و حهان می‌اندیشند». و این برداشت نادرست از 
3 موحد اشتباه‌های نظری بسیار شده است 

دمان برخلاف هارتمن باور ندارد که متون ادبی را بتوان همحون متول علمی خواند. 

جدا از این واقعیت که اشتیاق به رها کردن سخن نقادانه از توهم‌هایی که نقد را علم 
می شناختند, موحب رشد شالوده‌شکنی شد دمان به این نکته اشاره دارد که: «متون نقادانه 
باید با آگاهی از ربا خوانده شوند. همان ابهامی که در متون ادبی غیرنقادانه اساس کار 
فرض شده است».۲ یعنی آثار هنری با آگاهی از ِ آفریده شده اند, نقد هنری نیز از این 
بهام گریزی 0 و سخن علمی را با اين ابهام کاری نیست. دو مفهوم «متن ادبی 
نقادانه» و «متن ادبی غیرنقادانه» ۳ شالوده شکنی است. براساس این تقسیم بندی 
نوشته ای نقادانه از رولان بارت يا تی. اس. الیوت با «آثار ادبی» یا «ادبیات آفربننده» 
همانند می شوند. حاناتان کولر «استرانژی» شالوده شکنان در بررسی متول ادبی و فلسفی را 
چنین شرح می‌دهد که دریدا و دیگر شالوده‌شکنان متون فلسفی را به روش ادبی خوانده‌اند 
یاری مجازهای نظریه‌ی بیان و قاعده‌های نظریه‌ی ادبی) و متون ادبی / به روش فلسفی 
خوانده ازر ؛ 


وفادارترین شیوه‌ی خواندن متنی فلسفی آن ر متنی ادبی می انگارد, همحود 
شالوده‌ای استوار به خیال و نظربه‌ ی بیاد, و می‌داند که عناصر و نظم در آن متن 


2۸ شالوده‌شکنی متن 


استوارند به تمایزهای [شناخته شده در سخن ادبی]... بهترین» کارآترین و 
درستترین شکل خواندن اثری ادبی شاید طرح آن همجون کاری فلسفی باشد 
یعنی بأید در آن تقابل های فلسفی ر ورین ۳ 


در نخستین کتاب دمان مقاله‌ی «نظریه‌ی بیان و زمانمندی»۱۸ 


این مقاله که در دو بخش یکی درباره‌ی تمثیل و نماد. و دومی درباره‌ی مطایبه ی رندانه 
نوشته شلد انیت راهگشای کاربرد اصطلاح ها و فاعده‌های نظریه ی بیال در نقد ادبی ات 


همیت یشتری دارد. 


و در آن نفوذ مباحث گاداس و پیشروان مکتب زیبایی‌شناسی دریافت یافتتی است. 
مقاله‌های «تاریخ ادبی و مدرنیسم ادبی» و «شیوه‌ای که دریدا روسو را می‌حواند» نیز 
روشنگر مواضع اصلی دمان در مورد تاریخ ادبی و شالوده‌شکنی هستند. دمان هرگونه تلاش 
در کاربرد الگوهای روانکاویک در ادبیات را رد می‌کرد و معتقد بود که این روش‌ها معمولا 
پیجیدگی آثار ادبی را از میان می‌برند و آنها را تا حد رویا یا خیالپردازی «تقلیل می‌دهند» و 
«اين تلاش‌ها به کار فهم تجلی اشکالی از آگاهی می‌آیند که به‌مراتب ساد‌تر از آگاهی 
اذبی اشت: ۷ اما دمان چندان هم دربند کاربرد قاعده‌های زبانشناسیک نماند. او 
وظیفه‌ی اصلی خود را زنده کردن «نظریه‌ی بیان» دانست. همین نکته کارش را از سایر 
شالوده‌شکنان جدا می‌کرد. تاکید دمان بر «نظریه‌ی بیان» به‌ویژه در کتاب تمثیل های 
خواندن بیشتر به چشم می‌آید. در این کتاب او روش های متمایزی را بررسی کرد که برای 
خواندن متون ریلکه» پروست و روسوبه کار می‌آیند: 


با خواندن ما به درو متن راه می‌يابیم» که در گام نخست با ما پیگانه بود. و این 
درون به شکرانه‌ی ادراک از اي ما می‌شود, اما این ادراک» خود بیان معنایی 
فرامتتی است ... پرسش اصلی این است که آیا تبدیل ها در گستره‌ی معناشناسی 
رخ می‌دهند يا در گستره‌ی علم بیان. آیا استعاره‌ی خواندن به‌راستی معنای 
خارحی را با ادراک درونی متحد می‌کند و از آنها کلی واحد می‌سازد یا اساساً ما 
با نظریه‌ی بیان رویاروییم؟۲ 
دمان آشکارا نکته‌ی دوم را می پذیرد. در زمان خواندن متن آن جیزی که سبب جدایی ما از 
جهان زندگی هرروزه می‌شود, قاعده‌های نظریه‌ی بیان است» که در متن پنهان شده‌اند. 
دمان مثالی از نخستین محلد رمان در جستجوی زمان از دست رفته‌ی مارسل پروست آورد, 
انجا که راوی به باد می‌آورد: 


در بسترم دراز می‌کشیدم؛ کتابی در دستء در اتاقی که لرزان ار سرمای شفاف و 


شکننده اش دربرابر افتاب بعدازظهر دفاع می‌کرد و روشنی الک .از یرده‌های 
تفریباً کشیده‌ی اتاق, بال‌های زردش را به درون می‌کشید و میان حوب و شيشه 
همحول پروانه‌ای, در کنحی ساکن می‌ماند. نوری اند ک برای خواندن و احساس 


شکوه نور. .۲۲۰ 


در ادامه‌ی این حمله خاطره‌ی راوی, به همان لحظه‌ی خواندن بازمی‌گردد که در این اتاق 
یم تاریک, به شکرانه‌ی خواندن, دنیایش ساخته می‌شد. در نگاه نخست, درپاراگرافی که 
از پروست آمد, مجازهای نظریه‌ی بیان نقش کلیدی دارند, اما اگر دقت که ی نایم 
که پروست از اين مجازها جنان سود برده است که «به جیزی فراتر از بیان محازی دست 


باید)) , 


به کار شالوده‌شکنان زیاد انتقاد شده است. یکی از مهمترین این انتقادها نوشته های ابرامز 
است» نویسنده‌ی کتاب آینه و چراغ درباره‌ی ادبیات رمانتیک انگلیس» که موصوع 
کتاب‌های مهمی از آثار شالوده‌شکنان, به‌ویژه هارتمن و هیلیس میلر است. ابرامز انان را 
متهم می‌کند که در آثارشان بر نیروی ارتباطی زبان تکیه می‌کنند» در حالیکه از دیدگاه نظری 
آن جنبه را منکرند."" میلر به اين ایراد پاسخ داده است. به نظر او جنین تضادی در کار 
شالوده‌شکنان وحود دارد و کشف آن هم کار حندان دشواری نیست. اما باید دانست که 
وحود چنین تضادهایی, ریشه در دل کارکرد زبان دارد, و آن کس که بخواهد از سطح به 
زرفنای زبان دست یابد, با آنها رویارو می شود.۳" میلر در مقاله‌ی «ناقد همحون مهمان» 
تا کید می‌کند که زبان ابزار یا وسیله‌ای دراختبار ادمی نیست تا به یاری آن بيانديشد. هر 
متن ادبی -به‌ویژه شعر بیرون اختیار مولف و شاعر تبدیل به رابطه‌ای بینامتتی 
می شود و از اینجا قاعده‌های نظریه‌ی بیان و در تحلیل نهایی زبان «به آدمی و به حهان 
می آندیشند» , 

ج. هیلیس_ میلر متولد ۱۹۲۸ است. در دانشگاه‌های بیل و حان هایکینز تدریس 
می‌کند. نخستین آثارش استوار بر مباحث آیین تحلیل مایه‌های اثره یعنی نوشته‌های رز پوله 
و دیگر نویسند گان مکتب ژنوبود و موضوع آنهابیشتر ادیبات رمانتیک انگلیسی بود. در این 
رمینه او سه کتاب نوشت: بنهان شدن خداوند (۰)۱۹۳ شاعران واقلیت (۱۹۵) و تامس 
هاردی: فاصله و هوس (۱۹۷۰). سپس میلر پیرو برشور دریدا شد و محموعه مقاله های داستان 
وتکرار (۱۹۸۲) را منتشر کرد.*۱ سه سال بعد محموعه‌ی دیگری با عنوان ریسمان آریادنه از 
او چاپ شد. نام کتاب اشاره‌ای است به اسطوره‌ی یونانی» آریادنه ریسمانی به تزئوس 


۰۷۰ 


شالوده شکنی متن 


(تزه) می‌دهد ازع ان از ارم یر تاو نام اشارتی طنزامیز است به آرزوی یافتن 
راهی برای خروج از هزارتوی متن.** معمولاً این ریسمان را «معنای متن» می‌دانند. ولی 
میلر می‌نویسد: «شعر همحون تمامی متون «قابل خواندن» نیست, اگر مقصود از «قابل 
خواندن» رسیدن به تاویلی ساده قطعی و تک معنایی باشد»,٩‏ 


بادداشت‌های فصل جهاردهم 


۳ 6۰ ۱۱۵۱۱۵۱۱۱۵۱۱۵۲۵۱ ۳۵۲۱۵ ۱965, ۰ ۰۱ 
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,۱69-0 .مصز ۱979۰ 0۵۱ ۱4۵۱ ۵ ۵0۱۱۵ ۱۱2۵۱۱۱۵ ۱۷۲۰۱ 4 

۰ ۰ ۱986۰ ما۵ ۱۱۱۵۱۵۱ ۱۵۱۵۵۸۵۱۵ :8۱۱۱۱ ین ۰ 

۰ ۵ ,۱97۵ ۳۵۲۱۸۰ 00۸/6۰ رمع ۱۳۱۱۵۱ 0 
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سارتر به دو ین دبک تاره کرده : میان دیگران زند گی می‌کنيم »میال دیگران کار می‌کنيم. 
هردو در حکم باتای می‌گنجند: در جهانیم. اما حکم اصلی , حکم آخر است 
بارت بسیاری از مفاهیم اصلی آثارش را به یاری باتای یافته است؛ مهمترین آنها «خوشی 
هتن» است. در مورد مفهوم «خوشی» در آندیشه‌ی باتای نگاه کنید به مقاله‌ی ژولیا 
کریستوا: 

۰ 1 ۵ ۱0۵۵۲۱۵۱۱۵۵ ۳۸۱۵۸۱۱/۵۰ ۲۱۵۱۵۲۵۸۰ .ق 


267-01۰ .۵ 0۵0 ۵ جیاا50 .8 


۰ 0۰ ۱94/۰ ۳۸۱۲۱۰۰ ۱۱۵۱۵۱۱۵۱۱۰ ۱۷/۵ ۱۱۱۵۱۱۱۵۰ جی) 9 
,۰ ۴ .۱964 ۳۵۲۱۱۰ ۱۱۱۵۱۰ ۲۰۵ ۹۵۲۱۵۰ ۱:۰ .۱00 


| 
نگاه کنید به فصل نگارش -سکوت در: 
۱03-۰ .۵( 0۵۰۵.۰ 2۱۱۲۵۱۱۱۵۸۱۰] .ی 


۰ 0 .۱969 ۵۱۱ ۵ را ۳۵۵۱ ۳۵۱۱۵۱۱۱ ۱0 ۸ 
۰ .۱ .۱949 ۳۵۲۱۰ ۱۸۵۸۸۰ ۵۸۰۱ ۱۱۱۵۱۵۵۱۰۰۸۵ ۷۲۰ ۳ 
.۱ .۱950۱ ۳۵۲۱۰ ۰۰) ۲.۰006 ۱۱۵۸۱۸۱۱۱۵۰ 6۰ ۳ 


۰ ۱ .۱945 00 رک انا ی ۳ 


4۷۱  اه‌تشاددای‎ 


3 ۳ _ِ_ِ ۳ ۲ ِ 7 


۵ 66۲۵۱۸۵۰ ۰ موه مان وه ص۴۵ ۵۱۵ ۵۵۵۵/6۵ ۸ ۲۱۵۱6۵۵6۲۰ ۱۷۲۰ 


2 


9 


۰ .0 .1973 
۰ .۴ ,۱944 ,۵۲۱۵ ۵0۵۷۵۵۵/۰ ۲۵ :0۵۱۵۱۱۱6 .0 16 
۰ ۱972 ۴۵۲۱۰۰ ,۸۵۱۷ .1296 .۲ 17 
ارو ۱ ات ماع ها ۲۱۱۳۵/۱۵۵ ۵۱۱۱۵۰)حظ .0 ۱8۰ 


۱955, ۷۵۱۰ 2 ۵۱ 


19۰ 6. 92۱۵۱۱۱۰ /,۵۲۵۱/۱۱۱6۰ 0 4: 

۰ 0 60۵۷۵۵۵/6۰ ۲6 :۵۱۵۱۱۱6 .ء) .20 

۰ 0۰ ۱957۰ ۳۵۲۱۵۰ ۱۱۵ ۱۵ 6 ۱۱۱۱۵۱۵۱۸۵۵ ۲۵ :۵۱۵۲۱۱6 .06 .21 
۰ ۷۱۵۱2۵۵۱۰ اک ,92۱2۱۱۱6 .6 .22 


مقاله‌ی فوکو در نشریه‌ی زیریافتنی است: 
3۰ ,۱95-196 ,ع۷۱۱۱0۷) 
نقل فول از؛ 
۰ ۳۵۲۱ ۵6۲۲۵۱ ۵ ۱۱۱۵۲۱ ۱۵ 0۵۱۱/۶ 060۲86 ,۵۲۷۵ ,۷۲ 
۰ ۰ ۱971۰ ,۳۵۲۱۹ ۲۵۱/۲ ۵ ۱۵۷۲۵6 ۱۵ :۱286۵۱ ۷۰ 2 
۰ .0 , .10۱4 .26 
مفهوم مرکز یکی از مهمترین مفاهیم در مباحث «پساساختارگرایی » است. اساس ان به 
بحث فروید بازمی‌گردد: «رویا, به گونه‌ای متفاوت از اندیشه گرد مرکزی شکل می‌گیرد؛ 
محتایش ونکه‌ی مرکزیش از مناصری متمایز تشکیل شده است»: 


۰ ۱000۱ 9۱۵0۵۵۱ 60 ۷۷۵۵ او هامرل رز ۵۳۸۱۵۵۱۵ ۲۵ ۳۲۵۵۵۰۱ ٩:‏ 


۰ .4 ,۷۵۱ 
:75-6 .00 ,۱98۱ ۳۵۲۱۵ ۵/۵۰ 6 ۵۵۸۵ :۱۵860۵۱ ۷۰ .27 
۱9 ۵۵۱۱۱۱0۵۱۱۱۱ 6 میا فا بع اما ۷/۵۸۱۵ ۵۱۱۱۵۰ ۲۳۰ 28۰ 
۱9۰ ۵۴ ,۱985 ,۳۵۲۱۸ ۱۱۱۱۵۲۵۱۲۵۰ ۱۸86۵۵۱۱۵۵۵۵۵۵ ۱۷۰ 20 
۰ ۰ 10۷0.۰ .30 

خ. بورخس, مرگ وپرگار» ترجمه ا. میرعلایی؛ تهران» بی تاء ص ۲۱. 

۰ ,۱967 ,۳۵۲۱۵ 9۱۵۱۱۱۱۵۱۵۱۵8۱6۰ ۵ ۵ .1 32 
۰ 0۰ ,۱983 ,400ص ۱۱۵۱ ۵ جع ۱۷۵۱۰ عل ۰ظ 13 
,526 .۵۵ ,1966 229 6۱۱۵6 14 
:۰ ۰ 1۵۱۸.۰ :33 
۰ ۴۰ ۱984۰ .۳۵۲۱۵ .عباپوااان اعل پا ,۲00۲0۷ :۲ 7 
۰ ۵ ۳۷۵۸۸۲۰ ۵ ۳۳۵ ۲۱۸8۸۵5۵۱۰۸۵ ۷۰ 37 


12 0 ۱۱۱۵۵ مرو ]1 احط‌صهاط ۸۲۰ .318 


۲ شالوده‌شکنی متن 
228-۰ .02 ..:ظ/ 39 
۰ بلانشو در سال‌های دهه‌ی ۱۹۳۰ که والتر بنيامین در پاریس اقامت داشت, دوست او بوده 
تاثیر بنيامین بر آثار بلانشو به ویژه بر نظریه اش درباره‌ی زبان آشکار است. 
2-۰ 0۳۰ 0۵۵۰۵۱۰۰ ۲000۵۳۵۰ ۲ 8 
14-۰ ۵۵ ۵۵۰ ۵ ۵۸۵/۸۵ :۱۵۱۵۱۵۱ ۳۷۰ 42 
۰ ۱ ۱۱۱۸/۵۵۲۵ 6 ۵۱ ۵۱۵۷۱۵۵ ۱۷۲۵۱۱۵۱۱ ۲۰ -.ل .43 
4 البته حساب نوشته‌های دلوز و لیوتار در زمینه‌ی سخن زیبایی شناسیک حداست و از آنها در 
فصل بانزدهم این کتاب بحث کرده‌ام. 
۵۵۵۱۱۱۱ ۱۱۱۱۵ ۲۵/۵ 7۱6 دی اه ۷۷۰ ,۵02۱0 ۷۷۰ ۸۲۵0 .در 45 
۰ ۱۰۵ ۱۷۱۱۵۱۳۵۵۵۵/۱ ۸۱۱۲۵۲۱۵۵۰ 
1 مِ | م 
جدا از دانشگاه بل دانشگاه مربلند بالتیمور) و دانشگاه کورئل (نیویورک) مراکز دیگر 
فعالیت شالوده‌شکنان است. 
11 شماری از سخرانی های این کنفرانس در مجموعه‌ی زیر یافتنی است: 


دم ما۱۵ مهم احام 7/65۱۷ :605 ۲۲۵8۵۱۵ ۰ 200 ۱۷/۸ ۱۰ 


۰ ...۱۱ 
۷ رساله‌ی دریدا در کتاب زیرجاپ شده است: 
409-۰ .۵۵ ۱979۰ ۳۵۲۱۵ ۱۵۲۵۸۱۵۵ ۱۵ ۵۱ ۵۵۱۱۷۳۵ ۲۵۲۲۱۵۵۱ .ژ 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ 48 
- ۵۵۱۵۱۱ ۰ ۱۲۵۰ ۱۱۱۵/۵۱۱/۵ ۵) ع عوارام0 ارام دا ۱۵ :۲۱۵۸۵6۲۱۳۴۵5 .[ 49 
.224-6۰ .۵00 ,1988 ,۳۵۲۱۵ ,۳۵۵۵۱۱۱2 ,۲ ۵00 ۱۵۱0۱۵ 
9٩۰ ۴, ۰‏ 0 ۱982۰ .ص0هما عع0 ۵ ۵ م۱ ما۵۵ ۱۵۲۲۵۵ 6۰ .50۰ 
48-۰ .و0 ,۱987 ,ص۵ ما ۵806 را و6۸۸۱ :108796۷ جاه5 .۲ 91 
۰ ۹ ۱۲ج ۵ 0ع۱ م0 ۵ ادن 176 مها ۲۱۰ .32 
۳ 


پل دمان در نقدی کوتاه بر کتاب بلوم یادآور شده است که قدرت و منطق کتاب در کاربرد 
اصطلاح‌ها و قاعده‌های «نظریه‌ی بیان» در آن است. هرگونه افزودن مباحث زبانشناسیک یا 
روانکاو یک تنها ار قدرت کتاب می‌کاهد : 


۰ 0 ۱۱۱۱۵۷۱۰ ۵۱۱ ۱6 ۱۷۲۵۵۱ عل ,ظ 


54 ۲۱۰ ۱۵0۵۱۲۰ 00.6۱۱.۰0۰ ۰ 

۰ 0۴۰ 0۱۸.۰] ره 

4۰ ۴۰ ۱۵۱۸.۰ ژر 

57 1۵۱.۰ ۰ ۰ 

58 10۱.۰ ۳۰ ۰ 

2-۰ 00۰ ,۱975 ما ۷۵۵ ,ومع ]۵ ۵6۱۲۱( :صرمم۱ :۲۱ .59 


60. ۲۱۰ ۱۵0۱۱: ۷/۵2 ۵۲ ۷/۱۳۵۵ ۵ ۷۵۲ 1975. 0۰ ۰ 


یادداشت ۳(ة 


18 ۱]: 3۱00۱۱ ۳۵۵۱۸۱ ۱۵ ۵۵۵۵۵0 ۵ 

4 ۱/0 

03 ۱. 9۵۱5۱۱۱۰۸۵۱۰ ۸۸۵۸۱۰ ۱۰ ۰ 

04 ۱۱۸۰ 0۰ 3۰ 

0۰ ۱۱/۱۱۵۱۱۵۵۰ ۵ 4۱۱۱۵۱۱ 76 :۱۱فا ۱۱۰ 05 

0۳6 10۷۸.۰ ۰ ۰ 

ری ات۵۵۵۱( ۵ يف صحماه . ۰ ۲۵ اه الا ۳۲۳۵ 0۱0۵۱9۱ :۱1 01 


)۱۱۱۱۵۱۱۱۰ ۱۲۵۱۵0۱۰ ۱979۰ 0. 1-۰ 


0۳. ۱0۱.۰ 0۰ ۰ 

69 ۱ 1۱.۰ 0۰ ۰ 

70 10۱.۰ 0۰ ۰ 

در این مورد نگاه کنید به: 

,جرج .۱989 .خا۵ جهظ .اه .ها امد و اه ملمصصت ۸ ۵ حامحک یی 
.45-4 

,۱1-1 ۵۰( ...0۵ .۱ اه صفاص ص۱۱۵ ۲۱۵ ی :11 

۳ 6۰ ۲۱۸۲۱۱۸۵۸۱۰ ۰۹۵۲۸۸۱ ۱۵ ۲۵۱۰ ۵۵۱۱۱۱۵۲۵ ۱981۰ 0, ۰ 

73 ۲1. ۱0۵۱۱ ۵۱ ۸۱۰ ۰ ۰ 

۰ ۱۰۵ ۲۵۱۵ ۳۱۵۵۵۵ ۵۱ ۳۱۸۲۱۱۱۵۱۱۰ ی) 14 

13. ۱۷۸.۰ ۰ ۰ 

16. . . ۰ ٩۳00 ۲۵۱۱۱۵۱۱۱۰ ۷۵۵ ۱۰ ۰ 

71  اجا‎ ۵۵۸۵ ۳۵۲۱( ۱978. 0 1 

۱7-۰ ۰( .000۱۱ ۵ ان ۱۱۵0 :۱1 ۸ 

79. ۱۷۱۸.۰ ۰ ۰ 

00) ۱0۱۸.۰ 0. ۰ 

۱۱ ۱۷۱۸, ۰ (۰ ۰ 

92. ۱۱۸۱.۰ 0۰ ۰ 

۰ ۱۱۱۱0۱۱ ۱۱۱۱۱ ۱ ۱ ۵۱۱۰ عل ۰ ار 

04 ۲۰ 4 ۷۱۵۸۱۱۰ ۰۱/۵۵۵ ۵ ۱۱۵۵۸/۱۸۰ ۲۵۸ ۱۱۵ ۰ 

۱90 ۱ ۲ ۸۵۱ ۱۷۱۵۱۰ حل امه او ماج م۸ مججوع8 ٩‏ 5 
780-۰ 

فا ۱ ۱۱ وا باون ۳ ۰ ۰ ۰ 0 

۰ ۰( ۱۱۱۸۱۱۰ ۵۱ ددع۱۱ ۱۷۱۵۸۱۰ ع .ظ 7 

ااهررجن ۰ ۱ ۱/۱۰۱ ۳۱۱۱۵۸۱۸۱ ۱ 0 رمع( بر مایت ۱۱ 0۳ 


۱۱... 198۵۰ ۰ ۰ 


۰۷ شالوده شکنی متن 


۱8-۰ ۵۵۰ ,۲اواو ۵۸۱۵ جوعو نام ,جح( عق 8 
2۰ ۰ .۸ 
2-۰ 0۵۰ 6۵۵/۱۸۱۵۰ ۵۴ ۸۱/۵۵۵۲۱6 ,۱۵۵ ع0 2 
۰ 0 ۱۰ ۲۵۱۰ ,۱954 ۳۵۲۱۵ 0ص مر ۳۵۵۱۵ ۵ 4 ,خجنم۳ ۷۰ 
6۱۱۵۵ ۸۵۵۵۰ ۲۵6۵۴۵۱۳۱۸۱۵۲۱۷۵ ۲۳۵ ۳ ۸۵۲2۱8۵۰ ۱۷۰۳۱۰ 
۰ ۵۱۸ ۳۱۵۸۱۲۰ ۸۰ ۲۳۱۱۱6 ۲۳۵ ,۱۷۲۱۱۱۵۲ ۲۱۱۱۱۱5 . 
۰ ۱۱0 ۵۵۵۱۱۱۱۵۸۰۷۵6 ۵۵ ۴۲۵/۱۵۱ ۱۷۲۱۱۱۵۲۰ ۲۱۱۱۱۱5 .3 
۰ ۰ ۷۵۱6 71604۰ ۸۲۱۵۵۱۱6۱ ۱۷۲۱۱۱۵۲۰ ۲۱۱۱۱۱5 . 
۰ .0 0۵.۵۲.۰ ۲۱۵۵۱۲۰ ۵ ۳۱۱۱6 ۳۰۲۳8۵ ۱۷۲۱۱۱6۲۰ وزااز۲۲ .ل 
و نگاه کنید به فصل ششم کتاب زیر: 


6۰ ۱۷۵۲۲۱۹۰ ۵۵۵۵۱۱۸۵۵۸۰ ۱6۵۳۱ 0 ۱ ۱ ۱ ۱ 
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فصل پانزد 
موقعیت بسامدرن: لبوناره دلوز 


فاعده‌ی سخن فلسوف همواره این نوده ات که فاعده‌ی سحن 


خویش را بیاید. 


لیونار 


۱ 
اصطلاح («یسا مدرن» در قیاس با موارد مشابه کاریرد «یسا» شناخته می شود. مثله 
آرنولد گلن در کتاب غیر آپینی شدن رشد (۱۹۱۷) از اصطلاح «پساتاریخی» برای روشن 
کردن موقعیت پدیدارهای دیرآمده‌ی تاریخی استفاده کرد. و یکی از مثال‌های او از این 
(«حلوه های تکامل دیر شده)) مدرنیسم آغاز سده‌ی بیستم بود. اصطلاح های («حامعه‌ی 
بساصنعتی » (در آثار حامعه شناسان آمریکایی و نیز همحون عنوان یکی از آثار حامعه شناس 
فرانسوی الن تورن) و «یساسرمایه داری» بارها به کار رفته اند. از اصطلاح «پسامدرئیسم» در 
تاریخ ادبی اسپانیا (درباره‌ی دوراد پیش از جنگ نخست جهانی) و در تاریخ ادبی 
امریکای لاتين (درباره‌ی سال‌های میان دو جنگ حهانی) استفاده شده است." در 
معماری نیز اصطلاح «یسامدرن» به مکتبی در معماری و خانه‌سازی که بس از حنگ 
جهانی دوم به ویژه در ایالات متحد شکل گرفت. گفته می‌شود. " شماری از ناقدان نیز به 
ببروی از اصطلاحی که در شهرسازی متداول می شد پسامدرنیسم را در مورد ادبیات دهه‌ی 
۰ ایالات متحد به کار پده‌اند. ان فرانسوالیتار این اصطلاح را از جامه‌شناسان 
امریکایی وام گرفت. کار برد ((یسا مدرد صرفاً معنایی تاریخی ندارد و مقصود نمایش 
پیدایی حریانی «پس از» مدرنیسم نیست؛ بل دقیق شدن, مشروط شدن کامل شدن و شاید 
بتوان گفت قطعی شدن مدرنیسم است» به گفته‌ی لیوتار «درک مدرنیسم است به اضافه‌ی 
بحرال هایش») . و مفهوم بحران نقش مهمی در مباحث «پسامدرن» دارد, و به معنایی ساده 
دور ازییجیدگی های نظری به کار می رود؛ معنایی که در («بینش پزشکی » کهن راست 

بود: بیمار نتواند به پاری عوامل درونی و طبیعی بدنش, از خود در برابر بیماری دفاع کند. 
کاربرد «پسا» نکته‌ی مهمی را پیش اکن اش سای ارو 
گونه ای کامل یدید آید, آنگاه استفاده از اين پیشوند «پسا» بی‌معنا می شود. کاربرد 


این پیشوند نشان می‌دهد که هنوز حریان نخست به پایان نرسیده است؛ یعنی برحلاف (و 


 .۷‏ شالوده‌ت شک 


دقیقتر است که بگوییم: همراه با) بحران‌هايش زنده است. از سوی دیگر گوهر مدرنیسم 
گسست از هر چیز پابرجاست. پس با اقدام به گسست از مدرنیسم از قاعده‌ی بنيادین خود 
آن استفاده می‌کنیم . به گفته‌ی هابرماس با کاربرد «پسا» بیشتر تداوم جریانی را ابت 
می‌کنيم و نه پایانش را." همانطور که مقصود جامعه‌شناسان از کاربرد اصطلاح 
«پسا صنعتی )» نمایش تکامل بله ای از تولید صنعتی سرمایه‌داری است. پساساختارگرایی؛ 
اما, دو منش عمده دارد: از یکسو نمایانگر گسست از پاری از مهمترین پیشنهاده‌های 
ساختارگرایی است (همجون نقد دریدا به لوی استروس)» و از سوی دیگر نشان از باقی ماندن 
در محدوده‌ی سخن ساختاری دارد (حون همانندی بسیاری از نظریات لیوتار به عقاید فوکو). 
نکته اینحاست که نه‌تنها آغازگاه اندیشه‌ی پساساختارگرا, ساختارگرایی بود, بل مهمترین 
دستاوردهای پساساختارگرایی آنجا آشکار شد که در پی پاسخ دادن به پرسش‌هایی برآمد 
که تفش قاتا کزان مطرح کرده بود. هرچند لیوتار سخت براین باور است که دوران 
مدرن از دیدگاه تکامل فنی, علمی؛ هنری» اقتصادی و سیاسی به بحران‌های بسیار دچار 
آمده است «و در پایان, یک نام نشان یایانٍ آرمان‌های مدرن شده است: آشویتس».۲ اما 
پسامدرنیسم به معنای گسست تام از مدرنیسم و بحران‌های آن نیست, حتی راه‌حلی هم 
براین بحران‌ها ندارد» بل خیلی ساده, بیانگر این بحران‌هاست. لیوتار خود می‌گوید که 
«پسامدرنیسم» به هیچ رو به معنای فراموش کردن مدرنیسم نیست و نمی‌خواهيم برای از یاد 
برد «بربریت مدرنیسم» اصطلاح بسازیم.٩‏ پس مسأله‌ی تمایز میاد مدرنیسم و 
پسامدرنیسم, ذاتِ مسأله‌ی تمایز را هم دربرمی‌گیرد. تمایز از امکان حضور معنا جدا نیست. 
پرسش درباره‌ی حضورء طرح موقعیت زمان و مکانی است و مفهوم تمایز در سخن کلام 
محور طرح دو موقعیت زمان و مکانی متفاوت است. اما مکان یا فضای پسامدرنیسم به 
گفته‌ی دریدا «تبدیل مکان به زمان و زمان به مکان» است.* تا «زمانی که» همجون 
«توماس ناشناخته» در رمان موریس بلانشو به این نکته باور داشته باشیم که اندیشیدن به 
زمان, مکان را حذف می‌کند, می‌توانیم از تمایز یاد کنیم. اصطلاح «پسامدرن» برای لیوتار 
با نوجه به این مفاهیم مطرح می شود پیشوند «پسا» (برعلاف معماری پسامدرن) 
وی اهر رما 6و تاریکی ف کاز پیش وود اد شا مدرد یا نگرهمان پردشی‌هاق 
صلی «مدرنیسم» است. با این تفاوت که این بار پرسش‌ها به گونه‌ای آگاهانه مطرح 
می‌شوند. لیوتار مثالی از نقاشی حدید می‌آورد. برای فهم آثار نقاش‌هایی جون مارسل 
دوشاد و بارنت نیومن, باید آثار آنان را همجون تلاش «بیماران» فروید در «یادآوری» یا 
(] گاه شدن به» گذشته دنر رف آنها تلاش کرده‌اند تا نکته‌هایی را دربانند که در 
نهاشی گذشته مطرح می‌شد (و حتی سازنده‌ی سازوکار و پویایی نکته‌هایی حدید هم 


بودند), اما چونان واقعیتی که پر خود پوشیده است» یعنی به گونه ای حضور داشتند.۸ 
یسامدرد به این اعتبار نشان می‌دهد که با «بازگشت به گذشته» رویارو نیستیم, یعنی جیزی 
را تکرار نمی‌کنيم, بل در موقعیتی تازه قرار داریم و چیزی را بنا به اي موقعیت تازه به یاد 
می‌آوریم. از زمانی به زمان دیگر گذر نکرده‌ايی بل دو زماد را درهم تنیده دیده‌ايم یا 
دانسته ایم . 

پسامدرنیسم روش تازه‌ ای در آفرینش هنری, سخن نقادانه و نظری» و تحربه‌ی عملی 
نیست و راهی نازه در گستره‌های هنری؛ فلسفی و فرهنگی نمی‌گشاید. گوه ای حاشیه بر 
مدرنیسم است, و شکلی از بازخوانی متن و تمایزهای متن و واقعیت‌های فردی و اجتماعی 
خارج از متن. به این اعتبار نفی یا نقدی بر مدرنیسم هم محسوب نمی شود: «هنر پسامدرن 
همان هنر مدرن است. اما آنحا که اين یک به حدّ خود رسیده باشد»." هنرمند مدرنیست 
دستکم در لحظه‌ی آفرینش نیّت و فرایند کار ذهنی خود را مهمتر از هر حیز می‌دانست» 
هنرمند پسامدرنیست, اما از همان آغان در حاشیه قرار دارد, اثر را مهمتر از نیت خویش 
می‌داند. هر اثرپسامدرن اعتبارش را از مناسبات با متون دیگر می‌یابد. 


۲ 


مرن نظربه پرداز پسامدرنیسم رال فرانسوا لیوتار است. او به سال ) ۱۹۲ به دنیا آمد. سی 
سال داشت که کتاب کم حجم پدیدارشناسی را منتشر کرد و در طول بیست سال بعد از او 
حز حند مقاله‌ی سیاسی حیزی به حاپ نرسید. "۲ به سال ۱۹۷۲ سخن مجاز را منتشر کرد که 
گفتاری بود درباره‌ی مناسبت زبان و ناخودآگاه.۱۱ دو سال بعد این بحث را در کتابی با 
عنوان اقتصاد لیبدوبی ادامه داد ۱۲ کتابی که نفوذ دو سخن مسلط دوران بعنی مارکسیسم و 
فرویدیسم بر آن آشکار است. لیوتار در آموزش کفر که به سال ۱۹۷۷ منتشر شد باز به فروید 
توحه کرد؛۲۳ در همین سال کتاب مهمی با عنوان دگرگون کنند گان دوشان درباره‌ی مارسل 
دوشان نقاش منتشر کرد.۱۴ سپس دوره‌ی تازه‌ای از بیان نتایج عمری اندیشه‌ی فلسفی آغاز 
شد. کتابی درباره‌ی دانش در عصر ما یعنی روزگار یسامدرن نوشت و با عنوان موقعیت 
بسامدرن منتشر کرد ۱۵ سپس, مباحث ان را در کتابی با عنوان توضیح پسامدرن برای کود کان 
ادامه داد؛۱۶ که ظاهراً محموعه‌ای است از نوشته‌هایی که مخاطب آنها کود کانند» نامه‌ها؛ 
مفاله و متن سخنرانی هابی که در همگی لیوتار تلاش کرده است تا توضیحی ساده و 
همه‌فهم از نکته‌های اصلی موقعیت پسامدرن ارائه کند. کودکانی که اين نوشته‌ها حطاب 
به آنهاست, منطقاً باید فیلسوف باشند! به سال ۱۹۸۳ لیوتار کتابی منتشر کرد که عنوان آن 
اختلاف است)۱۲ و مهمترین کتابی است که تاکنون نوشته است. کتاب از قطعه های 


۶:۷۸ شالوده‌شکنی متن 


کوتاهی درباره‌ی فلسفه‌ی زبال و موقعیت معنا در شرایط پسامدرن, تشکیل شده است. 
خواندن این کتاب اسان نیست. و شهرتش هم تا حدودی ناشی از همین دشواری است. 
مباحث ساخعتارگرایی حدید, عقّاید اندیشمندان مکتب فرانکفورت و عقاید دلوز و دریدا در 
این کتاب همانقدر اهمیت دارند که مباحث حدید فلسفه‌ی تحلیلی . 

لوتار بیش از سی عنوان دیگر رساله, پیشگفتار مقاله و کتاب منتشر کرده است. از 
واپسین کارهایش, یکی با عنوان هید گر و «بهودیان»"" در حکم شرکت اوست در مباحث 
مشهور به «ماحرای هی دگر»؛ که در یی انتشار کتاب ویکتور فاریاس مطرح شد؛ و دیگری 
محموعه‌ای است از مقاله‌ها با عنوان ناانسانی» بحثی درباره‌ی زمان. "۱ او در اين مقاله‌ها, 
مباحث اختلاف را ادامه می‌دهد. درونمایه‌ی اصلی بحث لیوتار در این نوشته‌ها, تکامل 
ناانسانی زندگی انسان است." در بهار ۱۹۸٩‏ کتاب نشان اختلاف درباره‌ی اندیشه‌ی 
لیوتار منتشر شد. فصل نخست کتاب را فرانسیس گیبال با عنوان «اندیشیدن همراه با 
ژان‌فرانسوا لبوتار» نوشته است و خود لیوتار در یایان این فصل با عنوان «واکنش» حند 
نکته‌ی کوتاه را یاداور شده است. فصل دوع » نوشته‌ی یا کوب روگوزینسکی درباره‌ی 
مفاهیم «اختلاف» و «حضور» در آندیشه‌ی لیوتار است. اما فصل آخره متن گفتگویی 
کلی درباره‌ی مفاهیم اصلی انا لیوتار است و خود او نیز در آن حضور دارد.۲۱ محور این 
مباحث نکته‌هایی است که در کتاب اختلاف پدید آمدند و به ویژه در اانسانی» بحثی 
درباره‌ی زمان کامل شدند. یعنی از میان رفتن هرگونه بدیل انسانی, سیاسی و فلسفی در برابر 
موقعیت ناانسانی دوران حدید. بحثی است با بدیلی که یگانه اقبال رهایی را گونه‌ای 
بازگشت به روزگار خوابزدگی و سال‌های کودکی می‌داند: گونه‌ای باز آمدن انسانگرایی. 
نکات اصلی در این نگاه به گذشته زمان, خاطره و انگیزش (به بیان برگسون) هستند. به 
بیان دیگر مقاله‌های این کتاب گونه‌ای نگریستن به ژرفای زمان هستند. 


می‌توان اساس موقعیت پسامدرن را در این حکم خلاصه کرد (و جون هر خلاصه‌ای از آن در 
هراس بود): در پی پندارها و خوش‌باوری های یکه نتیجه‌ی انقلاب صنعتی بودند, اکنون علم 
در سویه‌ی کاربردی خود «همگانی » و در گوهر فلسفی خود محدود به ادراک اقلیتی 
کوجک شده است. مشخصه‌ی زندگی هرروزه‌ی جدید همین فاصله میان منش کاربردی 
همگانی علم و گوهر دست‌نایافتتی آن است. لبوتار در گفتگو با لوموند اظهار داشت: 
«اصطلاح پسامدرن را از اندیشگران امریکابی وام گرفته‌ام. با آن کوشیدم تا پله ای از 
[تکامل] فرهنگ را مشخص کنم». جامعه‌ای که عدالت و حقیقت را می‌جست. جامعه‌ی 


مدرن یا «امروزی» خوانده می شد. هرچه هم روش‌ها و نگرش‌های گوناگون در سده‌ی 


موقعیت پسامدرن ‏ 1۷۹ 


اخیر با همدیگر تفاوت و تعارض داشتند» باز دست آخره در این مورد که عدالت و حقیقت را 
می‌جویند, وجه مشترکی می‌یافتند. عقاید ژاکوین‌ها شباهتی به اندیشه‌ی فلسفی هگل 
ات ان اقا سرانجام این دو بنیان فکری در گونه ای («ادیسه ی روح» یعنی گذری تکاملی 
به سودای یافتن عدالت و حقیقت باهم مشترک بودند, اما در حامعه‌ی «یسامدرن» با این 
پندار که دیگر حقیقت و عدالت را شناخته‌ايم پژوهش متوقف شده است»,۲۲ جند سال 
پیش از اين, لبوتار در مقاله ای از کتاب انحراف از زمان مارکس و فروید, خرد و قدرت را 
یکی دانسته و گفته بود که خرد با دیالکتیک آرایش می‌شود و قدرت با زندان, ممنوعیت» 
منافع اجتماعی و گزینش. خرد علمی توجیه گر اقتدار است.۲۳ در کتاب اقتصاد لیبدوبی 
لیوتار این حکم را طرح کرد که ما می پنداريم به حقیقت رسیده ايم» اما راستی که حیزی حز 
آرمانی اخلاقی پیش روی خود نداریم. آنچه حقیقت می‌پنداريم درواقم اشتیاق ماست به 
یافتن حقیقت. در مقاله‌ی «خواستی که مارکس نام دارد» نشان داد که برداشت مدرن از 
علم و حقیقت ارمانی پیش نیست و به هیچ وأفعیتی تکیه ندارد. به گمان لبوتار نکته‌ی اصلی 
این نیست که برداشتی از حامعه‌ی مدرن حون مارکسیسم درست هست يا نه, بل مفاهیم 
درست با نادرست اساسا وحود ندارند. بهتر است فیلسوف سیماجه‌ی قدیمی را از حهره اش 
کنار بزند و دیگر وانمود نکند که حقیقت یکتا راشناخته است. داشتن این سیماجه به 
هررو به این معنا نیست که حیزی از حقیقت دانسته است (جه برسد به اینکه مدعی شود که 
حقیقت صرفاً پیش اوست).*۲ جهان و تاریخ به‌راستی به حکایتی همانندند, و فیلسوف 
همواره تلاش کرده است تا طرح این داستان را با خرد جایگزین کند؛ یعنی منطق و 
قاعده‌ای قطعی و کار برای این حکایت بیابد. اما اگر خرد خود طرح حکایتی بیش نباشد؛ 
آنگاه چه باید گفت؟ فلسفه باید از سخن نظری و سخن روایی بگریزد. نخستین با این قاعده 
آغاز می شود: «همواره و همه‌حا این نکته صادق است که...» و دومی با این قاعده: 
(یکی بود, یکی نبود...» و هر فیلسوفی دیگر دانسته است که در اين حکایت آنجه به 
حساب نمی‌آید صدق نکته است و اینکه به‌راستی کسی بوده یا نبوده است: «به نظر من 
نظریه‌ها نیز روایت‌هایی بیش نیستند, اما روایت هایی پنهان»,۲۵ 

زمانی سوفیست‌ها از منطق استثناء‌ها یاد می‌کردند, سرانجام دانسته‌ايم که این منطق 
درست است و «منطق حقیقت یکتا» به هیچ کار نمی‌اید. این حقبقت یکه هیچ نیست مگر 
یکی از احتمالهای منطق استثناء‌ها. امروز باور به کلام نهایی و مطلقاً درست, خنده‌دار 
نمی‌نماید. روایت با این منطق آشنا نیست. آزادی اساس روایت است و توالی بیان تنها با 
گریز از قطعیت و ايقان شکل می‌گیرد. تمام این قصه‌های جنگ‌ها و شادی‌ها, روزها و 
کارها, این پندار را موجب می‌شوند که معنایی نهایی درکار است. اما جنین معنایی را 


۸۰ شالوده‌شکنی هتن 


نمی‌توان یافت؛ به اين دلیل ساده که وحود ندارد. روایت‌ها رازم ره ۱ 9 
همواره به خود می‌گوییم: «اين روایت را پیشتر شنیده بودم».*۲ و روایت را, راستی که 
یایانی نیست. ما همواره راوی حکایت‌های تکراری هستیم. 

لبوتار باداوری می‌کند که حتی («من شکت می‌کنم» د وارنت نیز بر اساس زبان استوار 
است و بیان می‌شود. اين گزاره یا حکم زبانی» "۳ به جمله‌ای دیگر وابسته استء 
حمله‌ای که پیش از آن حهان معناییش را ساخته است. ۲" «توحه به زبال» نه‌تنها در وایسین 
آثار هیدگر بل در فلسفه‌ی تحلیلی به معنای زوال سخن فراگیر (متافیزیک و...) است 
موقعیتی که در آن معنا, معنایش را از دست می‌دهد. لبوتار در اختلاف می‌نو بسد: («آنحه 
می‌خوانید کتابی فلسفی است. حمله‌ها اینجا به کار می‌آیند تا نشان دهند که در خود 
کارای ندارند, و قاعده‌ی کارایی آنها باید کشف شود»."" این قاعده برخلاف آنحه 
ویتگنشتاین می‌بنداشت در «بازی ربانی» یافتنی نیست» بل باید آن را «در بازی انواع 
سخن» حستحو کرد.۲۱ یعنی رویارویی میان آدم‌ها (سوبژه‌ها) نیست, میان انواع 
ربال هاست. سزان» جویس و شوثنبرگ هریک «از راه خود» در پی پیروز شدن بر سخن 
رفتند, اما ستیز سخن نقاشی سخن ادبی و سخن موسیقابی نشان می‌دهد که ماهیت آن 
پیروزی باید مورد تردید قرار گیرد. "۴ 

اریخ هم به این معنا آخر و عاقبتی ندارد. فیلسوفانی گفته اند که از پایان این حکایت 
باخبرند؛ جالب اینجاست که حتی دو روایت از مجموع روایت‌هایی که از پایان نقل می‌کنند 
باهم خوانا نیست. لیوتار نمی‌گوید «تاریخ تمام می شود»» او تصور پایان را از این حکایت 
حذف می‌کند. یعنی پایان را با پاسخ نیافتن ما همراه می‌کند و ما را در بن بستی فرار می‌دهد 
که هر قصه‌ی ناتمامی سازنده‌ی آن است. می‌نو بسد: 


عمر خورشید در کل جهار و نیم میلیارد سال است. نیمی ۳ را گذرانده 
اتتتار همحون ادمی که حهل ساله است و امید به هشتاد سال 0 دارد. با 
پایان خورشید. پرسش‌های بی جواب ما هم پایان می‌گيرند. احتمالاً نا روز آخر 
هم بی حواب می‌مانند. هرحند به راستی توش کرت اما تا آن روز حایی برای طرح 
شنا ی تجایی: یرای وسود: تخواهد داشت ری تس از مرگ خورقین انثیقه‌ای 
درکار نخواهد بود تا درک کند که آنچه رخ می‌دهد مرگ ات ۳ 


لبوتار همجول نیجه از «پنهان شدن تاریخ پشت تاویل‌ها» یاد می‌کند. او معتقد است 
که تاریخ روایتی است که می‌خواهد علم باشد و نه رمان. می‌خواهد اما حنین نیست. رماد 
است. درسده‌های اخیر «حکایت های کوجک» یعنی افسانه‌ها, اسطوره‌ها, و قصه‌های 


کودکان را با «حکایت‌های و مهم» بعنی با «یندار وافعیت تاریخی» عوص 
کرده‌اند. اي حکایت های مهم همان داستان‌هایی است که به الگویشان علم تراشیدند, و 
الهاه اصلی ان نیز این خوش خبری مسیحی بود که «همه‌ی ما را سرانحام دوست دارند.» 
اما آشویتس به اين پندار به گونه ای قاطم و برگشت‌ناپذیر پایان داد. اهمیت و تاکید بر 
اشویتس در وایسین اثار لیونار. سویه‌ی استعاری ال نیست. این «رخداد» حابی برای 
ای کرو کر رخ داده است, پس لحظه‌ای است از رخدادهای دیگر. نیاز یا 
اشتیاق به رهایی از این منطق, سخن بسامدرن را شکل می‌دهد. لیوتار «ایده‌ی» آشویتس 
همجون انکار را از تئودور ادورنو آموعت. آنحا که اندیشگر آلمانی می‌گو ید: یس از 
ی شاعری بی معناست. 

به گمان لبوتار علم در حامعه‌ ی بسامدرن به حایی رسیده است که نقاشی حدید و 
توس توتیر که اهر ای تست هن تطا ی 4 ان فش رافه نزن شنت کل 
«نگارش دوازده نتی» را در موسیقی, حایگزین نگارش هشت نتی کرد و به سهولت بنیان 
میتی بسا راتشک رس طلودی :را خات. کردی اما ارزبد کرکیی ساخط رش موس ودرا 
از «حدودی فرضی» که موسیقی باخ یا واگنر در آن جای می‌گیرند دور نکرد. نقاشی 
تجریدی نیز حدود فرضی «نقاشی فیگوراتیو» را حذف نکرد. علم امروز همین راه را 
می رود, به جشم اندازهای تازه می‌نگرد, اما همچنان در محدوده‌ی فرضی قدیمی باقی مانده 
است. شرایط پسامدرن به پیدایش موقعیت فرهنگی تازه‌ای در تکامل اندیشه مرتبط می شود 
که اساسا شناخت در آن ناهمکن است و ناتوانی ما در ارائ‌ی گزارشی از دانسته‌هایمان نه 
معلول کمبودهای ابزار بیانی یا روش کار ماء بل ناشی از ناشناختنی بودن موضوع های 
شناعت ماست. کتاب موقعیت بسامدرن لیوتار تلاشی است تا این موقعیت تازه, یعنی 
ناممکن شدد دانایی را بتوان از بررسی مسأله‌ی ۳ «دانش در شرایط بسامدرن» به‌دست 
آورد. بی شک مباحث لیوتار از موقعیت تازه‌ی علم ریشه در مباحثی قدیمیتر نیز دارند. زمانی 
که مارکس در گروند ریسه می‌نوشت بنیان تولید و ثروت, دانش همگانی یا «دانش در پیکر 
اجتماعی» است که تنها در شکل ابزاری «یعنی شکل لازم برای پرا کسیس اجتماعی» یا 
ماشین تبدیل به نیروی تولید می شود, و به‌ویژه آنجا که از «نیروی دانش که شکل عینی 
یافته است» یاد می‌کرد, منعطق بحث لبوتار را پیشگویی می‌کرد. "۲ بحث لیوتار را بی دقت به 
۳ ریشه‌ها نمی‌توان شناخت. این نکته که «یژوهش» در حامعه‌ی مدرن متوقف شده 
است, چرا که شکل عینی و ابزاری به خود گرفته است. به گونه ای دقیق در دیالکتیک 
روشنگری آدورنو و هورکهایمر آمده است. کتاب موقعیت پسامدرن مکالمه‌ای است با 
اندیشگران مکتب فرانکفورت و در بسیاری از احکامش یژواک مقاله‌ی «یارانویا و خرد» 


۲« شالوده‌شکنی متن 


هورکهایمر را می‌توان بازیافت. لبوتار نیز جون هورکهایمر از اين برداشت کلی آغاز کرده 
است که در جامعه‌ی پسامدرن, دانش نه به آگاهی, بل به علم تقلیل یافته است. علم خود 
گستره‌ای محدود از گزاره‌هاست که در دل آگاهی جای دارد. اما امروز اين گستره‌ی 
محدود راه شناعت محموعه‌ای را که (خود پاری از آن است) بسته است.۳" یکی از نتایج 
این تقلیل گرایی ناتوانی ما در بیان گزاره‌ها؛ یعنی ناتوانی در شناخت دلالت معنایی 
آل‌هالتتا: حکم لبوتار شباهت زیادی با بحت هایرماس درباره‌ی ((فن - علم)) دارد. علمی 
که نتایحش در («محدوده‌ی کارایی » معنا دارد. لیوتار این مفهوم هایرماس را «نه‌تنها بیان 


موقعیت واقعیت, بل بیان موقعیت خرد» نامیده است. ۳۴ 


میان پیشروان اندیشه‌ی نو در فرانسه» لیوتار از معدود کسانی است که فلسفه‌ی تحلیلی 
انگلوسا کسون را حدی گرفته است. همانطور که هابرماس همحون وایسین نماینده‌ی سنت 
فلسفه‌ی آلمانی مکالمه‌ای جدی با فلسفه‌ی تحلیلی را پیگیری می‌کند, لیوتار نیز 
شالوده‌شکنی را در حریان مباحثی فلسفی نهاده است که به ظاهر از آن بسیار دورند. 
درحالیکه فلسفه‌ی تحلیلی «گزارش تاریخی» را به یک فرامتن تبدیل می‌کند (یعنی به 
منطق یا معنا) لبوتار تاریخ را به یک ۳ (داستانی روایی) تبدیل کرده وپسآمدرنیسم را 
با بحرال روایت همراه دانسته است.۵" این یکی از مهمترین نکته ها در مکالمه‌ی لیوتار با 
فلسفه‌ی تحلیلی است. او نشان داد که عنصر فعال و اصلی متن و روایت زبان است. اما 
عنصر فعال و اصلی فرامتن «بازی سخن هاست». اه شرت («باری سخن ها» گونه ای 
سویه‌ی عملی و کاربردی زبان یا پراگماتیسم را همراه دارد. اما لیوتار گفته است: «فلسفه 
در دوران پسامدرن سس شکل پراگماتیسم اثباتی وابسته نیست».*۲ اندیشه‌ی لیوتار در 
مورد «حضور حندمعنایی حقیقت زبانی» مکالمه‌ای است با نظریه‌ی «بازی‌های زبانی» 
که ویتگنشتاین در پژوهش های فلسفی طرح کرده بود. لیوتار دانسته است که هر بازی زبانی 
در خود درست است و هیچ شکل «فرازبانی» وحود ندارد که قاعده‌های خود را به 
بازی‌های زبانی تحمیل کند ویا کلیتی از بازی‌ها را بیآفریند و یا همجون پیش‌فرضی این 
کلیت را پیش کشد. ۲" لیوتار حتی تعریف زبان همجون تمامیتی یا مجموعه ای از بازی‌های 
ربانی را هم نادرست می‌داند. او هر سخن را مستقل از تمامیتی فرضی از انواع سخن می‌داند 
وه به نقل از ویتگنشتاین» می‌گوید که قاعده‌های زبانی پیش از بازی وحود ندارند, و 
فوانینی جاودانه نیستند که رعایت آنها الزامی باشد. لیوتار از «بیمانی موقت» به حای 
«نهادهای جاودانی » یاد کرده است. این «پیمان‌ها» را «یذیرش حداقل» خوانده است که 
در حکم پیش شرط آغاز بازی هستند. او در کتاب اختلاف این کمترین پذیرش را هم کنار 
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گذاشته و حکم کات کیک او کر در کار نیست و قاعده‌ی پذیرفته شده ای هم 
وحود ندارد. به اين اعتبار لیوتار با آدورنو همنظر است که «هیچ اثر هنری در مقوله‌ها و 
قاعده‌های ارتباط آفریده و با آنها تشریح نمی شود."" خلاصه به نظر لیوتار اکنون کمترین 
«قبول مشترک» را نمی‌توان یافت. یگانه سویه‌ی خردمندانه, انکار دستیابی به نتبحه است 
و رسیدن به قاعده‌ای در بحث. تمایز دو طرف (اگر دو طرفی درکار باشد) عبورناپذیر است. 
پس آنجه در زبان بجا می‌ماند» جز «نظام جمله‌ها» چیزی نیست. نظام جمله‌ها جایگزین 
نظاء سخن می شود که دستیابی به آن ناممکن است. هر سخن موردی است یکتا که از «باز 
دسته‌بندی شدن» می‌گریزد, و نمی‌توان شکلی میانجی میان اشکال سخن یافت. باور به 
«فرانوع» از میان رفته است. با انکار «فرا-» نظریه‌پردازی را انکار می‌کنيم» چرا که 
هرگونه نظر به در گستره‌ی («فرات» حای دارد. به بیال دیگر «اندیشه, آگاهی» احلاق 
سیاست, تاریخ و هستی, بنا به موقعیت‌های گوناگون درکارند تا تسلسل جمله ای از پی 
جمله‌ی دیگری ممکن شود».؟۲ از اين‌رو منطق سخن را نمی‌توان از آن استنتاج کرد» بل 
همواره به ین تعیّن‌ها که در قلمرویی فراتر از متن جای دارند رجوع می‌کنیم و هرگزبه قطیّت 
ویقین (یا به معنای قطعی) نخواهیم رسید. 

لبونار در مقاله‌ی «درآمدی به ایده‌ی پسامدرن» می‌نویسد که نبودن معنا در اش 
سازنده‌ی منش بسامدرن است. این انکار «زیبایی شناسی کلاسیک» است که سخت‌حان 
بود, اما سرانجام ازمیان رفت؛؟ و جای دیگری می‌نویسد: «نقش ما به عنوان اندیشمند این 
است که دانش خود را از آنجه در زبان می‌گذرد ژرفتر کنیم ایده‌ی بی جان اطلاعات را نقد 
کنیم» ابهامچاره‌ناپذیر را در قلب زبان آشکار کنیم»,۱۱ 

دریدا نظریه ای در علم نوشتار بنیان نهاده است که انکار نظریه و نفی حضور معنا در 
نوشتار است. لیوتار گامی بیش نهاد و نظریه‌ای درباره‌ی انکار نظریه ارائه کرد. این 
«ناسازه» نشانه‌ی جیست؟ بن‌بست؟ ناتوانی پیش رفتن در فلمرو موارد خاص به دلیل 
«حا کمیت پنهان» موارد همگانی که در قلمرو «فرا» طرح می‌شوند؟ به آحر خط 
رسیده‌ايم ؟ باری دیگر در پایان یک سده با نیهیلیسم روبرو شده‌ايم؟ در پایان سده‌ی پیش 
«واپسین منادی متافیزیک» يا نخستین فیلسوف حدید می‌گفت: «میهمان ناخوانده بر در 
ایستاده است و ...»۲۳ لیوتا اما هرگز نیذیرفته اشتت. که چشم انداز اینده («نیهیلیسم )» باشده 
با تصوبر او از موقعیت پسامدرن راهگشای نیهیلیسم است. او در کتاب توضیح پسامدرن برای 


کود کان نبهیلیسم را با («تروریسم اندیشگرانه» یکی دانسته است, ٩۳‏ 


یل دلوز پیش از دریدا نقدی همانند انتقاد او از ساختارگرایی ارائه کرده بود. در آثار مهم و 
برحسته‌ی فلسفیش نیز تا حدودی به منطق اصلی شالوده‌شکنی متن نزدیک شده بود؛آثّاری 
حون: اسپینوزا ومسأله‌ی بیان *۳, فلسفه‌ی نقادانه‌ی کانت"" تجربه گرایی و ذهنیت *" نیچه و 
فلسفه ۳" , منطق معنا"" و تمایز وتکرار"۲. دلون به معنایی خاص, پیرو هانری برگسون است و 
جند کتاب مهم درباره‌ی فلسفه‌ی او نوشته است. دلوز کتابی درباره‌ی فوکو به نام فوکو نوشته 
است که به نقد شالوده‌شکنی از اندیشه‌های میشل فوکو نزدیک است. * او حدا از آثارش در 
زمینه‌ی نظریه‌ی ادبی, کتابی درباره‌ی نقاشی های بیکن با عنوان فرانسیس بیکن؛ منطق 
احساس نوشته است. ٩۱‏ دلوز از آن دسته اندیشگرانی است که گستره‌ی بررسی هایش مرز 
نمی شناسد. او نویسنده‌ی دو کتاب درخشان درباره‌ی سینماست. نخستین عنوان تصویر- 
حرکت دارد و به اثبات اهمیت نما در فیلم اختصاص دارد, "* دومی با عنوان تصوبر- زمان 
به مسأله‌ی تدوین در سینما پرداخته است.۳٩‏ از سوی دیگر دلوز همراه با فلیکس 
کتاری کتاب مشهور ضد ادیپ را در سخن روانکاویک نوشته است؛!٩‏ که محلد نخست 
است از مجموعه‌ی سرمایه‌داری و اسکیزوفرنی » از مجلد دوم ان در همین فصل دقیقتر بحث 
خواهم کرد. اما آثاری که دلوز درباره‌ی ادبیات نوشته است, در بررسی ما اهمیت بیشتری 
دارند. از مشهورترین آنها اغاز می‌کنم: مارسل پروست و نشانه‌ها که نخستین بار به سال ۱۹۲6 
و بعد با تحدیدنظر در ۱۹۷۰ منتشر شده است.** در این کتاب دلوز نوشته است: « کار 
پروست نه براساس یاداوری و نمایش خاطره‌ها, بل براساس شناخت نشانه‌ها استوار 
است»."" از عنوان کتاب, با همین حمله که نقل کردم نباید به این نتیحه رسید که کتاب 
استوار به سخن نشانه شناسیک ویا بررسی ساختاری است. برخلاف. کتاب براساس نقدی 
رادیکال به نشانه‌شناسی مدرن شکل گرفته است. حکم اصلی دلوز در کتاب این است که 
مارسل پروست بنیانگزار تصویر و شکل تازه‌ای از «موقعیت اندیشه» است. اندیشه به گمان 
پروست جیزی است که ار خارج از سوبژه, در پیکر نشانه‌ها, به ذهن می رسد. اندیشه 
سرچشمه‌ی خود را نه در سوبژه یا در «من» بل در نیروهایی غیرارادی خارج از «من» 
می‌یابد. اين نیروها صرفاً به گونه‌ی نشانه‌هایی بر من ظاهر می شوند. راوی رمان بروست با 
جهار گونه نشانه (نشانه‌های زندگی احتماعی نشانه‌های عشقء نشانه‌های حهان محسوس 
و نشانه‌های هنری که تعالی دهنده‌ی سایر نشانه‌هایند) آشنا می‌شود. کتاب دلوز شرح این 
نکته است که حگونه راوی این نشانه‌ها را می‌شناسد و تاویل می‌کند و خود را درون 
لایه‌های گونا گون تجربه‌ای می‌یابد که نشانه‌ها را دسته‌بندی کرده‌اند. دلوز نظریه ای کلی 
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در مورد مشخصه‌هایی که این چهار نوع نشانه را از هم جدا می‌کنند, به دست داده و آن را با 
تحربه‌های راوی آزمایش کرده است. این تجربه‌ها ضابطه ای می‌شوند تا بتوان درستی 
تاویل‌ها» پاسخ‌های عاطفی (و روانی) و معناهای پیوسته به کنش‌ها را بشناسیم. حتی 
فزون بر این باتحربه‌ها, ساختار زمانی نشانه و مناسبت نشانه‌ها و گوهر آنها را می‌توانيم 
پشناسیم .۲" بدینسان گونهای فرازبان می‌یابیم که بهتر از هر ضابطه‌ی دیگری فرض های 
نظری داستان پروست را شرح می‌دهد. تاویل دلون, نه‌تنها اندیشه‌ی نشانه شناسیک پروست 
را شرح می‌دهد, بل بژوهش های راوی در مورد نشانه‌ها را در نظریه ای جامع در مورد 
«اندیشه» طرح می ریزد. اين بحث دلوز را ژرار ژنت پیگیری کرد. او از «زبان غیرمستقیم 
پروست» یاد می‌کند و از اینکه راوی به‌تدریج زبانی غیرمستقیم را می‌یابد و «به یاری آن 
عقاید خویش را بیان و پنهان می‌کند». مادام وردورن وقتی می‌گوید «از شما دلخورم» یعنی 
«از شما متشکرم», دروغی استوار به پذیرش رمزگان از جانب هر دوسوی مکالمه.۸* راوی 
در انتظار است تا به «دخترکان نوحوان» معرفی شود نگاهی می‌کند برسش آمیز که قرار 
است نه بیانگر شگفتی بل بیانگر اشتیاق به شگفتی باشد؛"* و اين ابهام در نثرپروست نیز 
راه می‌یابد, وقتی می‌گوید یا می پرسد: «هنر پیشه‌های بدی ما هستیم». " ژنت می‌نویسد: 
«زبان رمان پروست زبانی است که آنحه را پم کید اش کرش کنر درست به اين دلیل که 
آن را نمی‌گوید».۱* این رازگونگی زبان که پروست. ژنت و دلوز از آن یاد می‌کنند» بنیان 
شالوده‌شکنی است. 

دلوز در کتابی که به همراه گتاری با عنوان کافکا در دفاع از ادبیات اقلیت نوشت» ۶۲ 
ار تا کیدی که در بروست و نشانه‌ها بر زبان داشت دور شد و به مایه‌های آثار کافکا پرداخت. 
او نوشت که شناخت آثار کافکا حربا («ریربینی») آنها هگن تست ابهام در مایه‌های این 
آثار آشکار است: راه‌هایی بی شمار به خانه‌ای می‌رسند, درهای متعدد قصر باز و بسته 
می‌شوند, همه جیز «جند گونگی معنا» را تثبیت می‌کند. کافکا جک بود و زبان آلمانی را 
به کار می‌گرفت. لیوتار به‌درستی نوشته است: «کافکا میان جک‌ها آلمانی بود؛ میان 
آلمانی ها بهودی بود؛ و میان یهودیان به اندازه‌ی کافی یهودی نبود»."* دلوز یادآور شده 
است که جویس و بکت ایرلندی بودند و زبان انگلیسی را به کار می‌گرفتند. این بنیان 
ادبیات اقلیت است: همواره حسرت از دست رفته ها را دارند. حویس به خاطره‌ی شهری که 
خود را از آن تبعید کرد, دل بسته بود و کافکا دلباخته‌ی معبد ویران‌شده‌ی کتاب مقدس 
بود. آثار کافکا بی‌مکانند و دلوز نشان می‌دهد که «بی‌مکانی» بنیان هنر مدرن است: 
موسیقی بی‌نت شوتنبرگ» فریاد مرگ لولو قهرمان اپرای آلبان‌برگ در لندن» شهری که در آن 
چونان روسپی - گدا- مهاجر (سه گونه زندگی در اقلیت) به‌سر می‌برد. ماری در اپرای 
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ویتسک و لولو در لحظه‌ی مرگ با یک صدا فریاد می زنند, و دلوز می‌گوید این صدایی است 
که در اثار کافکا می شنویم: صدای کسی که خانه‌ی خود را گ کرده است. سینمای 
(«ا کسرسیونیست» یکسر پی مکان است (روبر وینه آفریننده‌ی اتاقک دکتر کالیگاری اهل 
یراگ بود, و در آلمان فیلم می ساخت)؛ پل وگنر پراگ را همچون «خانه‌ی از دست رفته» 
مکان فیلم خود کرده بود. کتاب کافگاه دردفاع از ادیات افلیت شالود‌شکنی یک فرهنگ 
یشان 

آنحه در نوشته های دلوز درباره‌ی پروست و کافکا همحود انکار معنای خر یج و 
مستقیم جلوه کرد. در اثر دیگرش منظق معنا که میان پروست ونشانهها و کافکا در دفاع از 
ادیبات اقلیت نوشته شده) به گونه ای دقیقتر امده است. این کتاب درباره‌ی لویس کارول و 
سفرهای آلیس اوست به سرزمین شگفتی‌ها و آینه‌ها. در اين کتاب یکی از مهمترین 
مایه های اندیشه‌ی دلوز یعنی «معما» مطرح می‌شود. او در ستایش لویس کارول نوشته 


است: 


آثار او برای خواننده‌ی امروزی نوشته شده‌اند: کتاب‌هایی‌برای کودکان, در 
ستایش از دخترکان, با واژگانی با شکوه؛ آثاری باطنی رمزی با رمزگان و 
رمزگشایی, با طرح‌ها و عکس‌هاء با محتوای روانکاویک ژرف, منطق صوری و 
مثال های زبانشناسیک, لذتی که امرور از این کتاب می‌بريم, اما, فراتر از این 
همه می رود لذتی است که از بازی میان معنا و بی‌معنایی برمی‌خيزد. از تقایل 
آشوب و نظم فراگیر, ۶٩‏ 


ترکیب زبان و ناآگاهی در آثار ویس کارول جیزی از نابودن معنا (در سویه‌ی ناآگاهی) 
نمی‌کاهد بل زبان را فاقد معنا می‌کند. پندار راهیابی به معنای درونی حیزی از راه 
نامیدنش, در ذات حکم منطقی «الف, ب است» نهفته است. نظام سخن استوار به این 
حکم است. به‌راستی ما باید مدام کلام خود را قطم و اعلام کنیم: «اين موضوع به این 
محمول مرتبط است, و به اين کار می‌آید یا نمی‌آید.» دلوز, اماء منطق دیگری می‌جوید و 
تا کید می‌کند که منطق «الف, ب است» دربند متافیزیک علت و معلول مانده است. در 
گام بعد آن را دربند «فیزیک» می‌خواند. حرا که در آن «علم» رخدادها در زمینه‌ی علت و 
معلولی جای داده می‌شوند. بنا به همین منطق فیزیکی, هر واژه بیانگر چیزی دیگر است. 
گفتن ((من» نسبت دادن وضعیت ویزه‌ای از امور به اين «من» است.٩*‏ یعنی «من» نه در 
خود» بل در نسبت با دیگری معنا می‌یابد. هیچ دالی به تنهایی مبنای حقیقت نیست» 
چیزی خارحی به دال‌ها معنا می‌بخشد. منطق تازه‌ای لازم است که آنها در خود معنا یابند, 
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این معنای درونی» گسست از اشکال فعل «بودن» است.۶* اگر وابستگی یا تعلق به 
رربودن» را از عناصر زبانی حذف کنیم؛ رمان حاضر را «کنار گذاشته ایم»؛ و هر واره 
به حای بیانگری جیری دیگر در خود معنا می یابد. این منطق بنیادین زباد شاعرانه است. اما 
شاعران همواره از این منطق باخبر نیستند. نمونه ای از این آگاهی شاعر به منطق «واژگان در 
خود» را می‌توان در کانتوهای ازراپاند یافت. هرجند که دلوز از او مثالی نیاورده است. اما 
حتی شاید بتوان گفت بهترین مثال در اثبات حکم فیلسوف است. در کانتوها, حروف 
گرافیک جینی, ژاینی یونانی» فارسی و... همراه با علامت‌های ویژه‌ای که خود شاعر 
آفر بده استت :هنن دلالت گونه‌ی کانتوها کاسته اند و شعر او را پیش از هر حیز به ((حیزی 
دیدنی » تبدیل کرده‌اند. اکنون منطق از شکل و از حضور خود وازگان به‌دست می‌آید و نه از 
دلالت‌های آشنای معناشناسیک . 


ارسطو در نظریه‌ی ادبی میان طرح روایت و بنیان داستان مناسبتی درونی قائل شد.۲* این 
مناسبت سازنده‌ی « گونه‌ای ادراک از متن» است که به یونانی آن را «آنا گنوری‌سیس» 
می‌خواننده, گونه‌ای شناعت ساختار منطقی طرح که در همین حال «دگرگونی ماست از 
نادانی به دانش».۸* به گفته‌ی فرای این مفهوم در حکم شناسایی سازوکار 
زیبایی شناسیکی است که شکل گیری فرهنگی را ممکن می‌کند: «فرهنگ گذشته تنها 
خاطره‌ی آدمی نیست, بل زندگی به خاک سپرده شده‌ی ماست و پژوهش در آن گونه ای 
شناسایی است که ما در آن می‌توانيم نه‌تنها زندگی گذشته‌ی خود بل شکل کلی فرهنگی 
زندگی گذشته‌مان را بازيابیم».۱* پس نظام تقلید را می‌توان نلاش برای دستیابی به 
شناخت دانست. افلاتون در جمهوری بنیان داستان را شکلی از شناخت (ادراک استوار به 
خرد) دانست که ما را از فرض‌ها (یعنی از پیشنهاده‌ها یا امکان‌ها) به شناسایی ناب 
می رساند. ۲۰ آیا می‌توان هر طرح داستانی را گذر از «بحران هویت» به «شناخت» 
دانست؟ اگر جنین باشد داستان ادیپ نمونه ای کامل وعالی از روایت داستانی به حساب 
می‌اید. جرا که طرح اصلی آن گذر از بی خبری نسبت به هویت است. رولان بارت» شاید 
به همین دلیل نوشته بود که روایت «ار قانون بدری» حداناشدنی است.۲۱ از سوی دیگر 
می‌توان استوار به همین استدلال؛ هر طرح داستانی را گونه ای شکاردانست شکار هویت. 
کارلو گنزبرگ گفته است که نخستین راویان, شکارجیان بودند, آنان می‌توانستند 
سلسله ای از حوادث بهم‌پیوسته را تا نتیجه‌ی نهایی آن یعنی شکاریا کشف هویتی خاص 
دنبال کنند. ۲۲ اگر چنین باشد می‌توان داستان‌های پلیسی یا جنایی را «نمونه»‌ی اصلی 
روایت داستانی دانست؛ و شرلوک هلمز بهترین نمونه‌ی قهرمان داستان خواهد بود» حرا که 
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او شکارحی اصلی داستان های سده‌ی پیش است. والتر بنيامین, ریشه‌ی بیدایی داستاد 
پلیسی حدید را در اغاز سده‌ی نوزدهم یافت و نوشت ماحراهایی که قهرمان آثار فنی مور 
کوپرز یعنی موهیکان, آن شکارجی شحاء و حادثه جواز سر گذراند» الگوی اصلی کنش ها 
و شخصیت‌های داستان‌های حنایی نیمه‌ی نخست سده‌ی نوزدهم ( که معمولاً حوادت آنها 
در باریس رخ می‌دهند) شد. حتی داستان الکساندر دوما عنوان موهیکان های باربس را 
داشت و در کتاب رازهای باریس اژن سو و گاه در رمان‌های بالزااک, اشاره‌های فراوانی به 
این شکارجی پیشرو می‌توان یافت. قیاس شهر بزرگ (پاریس) با جنگل بارها در رعان‌های 
بالزااک تکرار شد. ۲۳ در داستان‌های پلیسی و حنایی آنحه را که بارت «قانون پدری» نام 
نهاده است, آسان می‌توان یافت: نیروهای حافظ نظم, پلیس, پایگان قدرت در یکسو و 
حانیان, قانون‌شکنان در سوی دیگر. وظیفه‌ی پلیس شکار جنایتکاران است و کار جانیان 
شکار موقعیت‌ها. پس دریدا آنجا که می‌گفت «هر روایت سندی است برای پلیس» حق 
"۳ یعنی هر روایت, بیان هراس از « کشف شدن راز راوی» نیز هست. ریشه‌ی هر 
روایت, جون بازی کود کان, هراس از جهان است. 

در کتاب دلوز و گتاری به نام هزار سطح صاف "۲ این هراس همحون رابطه ای میان 
شناخت و پارانویا مطرح شده است. کتاب در واقع ادامه‌ی ضد ادیپ نبت :و وش کر 
(«ساختار اسکیزوفرنیک غریزه» . درآنتی ادیپ امته نود (اهر فرد سر کویگر غریژه ینت 
هتنها غرایز دیگران» بل غرایز خویشتن را درهم می‌کوبد. پلیس دیگران و خویشتن شدن» 
اساس انتقادی است و نه ایدئولوژ یک».*۲ اما در هزار سطح صاف موضوع اصلی هراس از 
حهاد است. و از این دید گاه کات به آثار کیرکه کارد نزدیک می شود. به گمان دلوز و 
ری هو تاویا زار آغاز‌تغانی آزهراسی رااقن وی دازخ بو آنان ام هرا را قاری 
تاویل» می‌نامند.۲۲ انسان موحودی است نشانه‌سان که از همان آغاز نشانه گذاری -- که 
هدفش شناعت حهان است- ساختار «پارانوییک» درونش شکل می‌گیرد. نشانه‌ها را تنها 
در «نظام استبدادی پارانویا» می‌توان شناخت. نظام نشانه‌ها بیانگر اشتیاق به کشف» 
برتری» اقتدار و نظارت است. گونه‌ای کنش نمادین برای «درآوردن حهان به گستره‌ای 
خاص و ایجاد پایگانی برای کاربرد زور» است. اما همواره می‌توان «جیزی ناهمخوان با 
این پایگان و نظام نشانه‌ها» را نیز کشف کرد. از این رو سازوکار نظام نشانه‌ها ایجاب 
می‌کند که نشانه‌ها نامتعین باشند. نشانه‌سازی برای مقتدران « که اساسا نشانه‌سازند»,۷۸ 
همواره سرجشمه‌ی ترس و وانهادگی است. 

هزار سطح صاف پیشروترین بح در مناسبت طرح داستاد, شناخت و پارانویاست. 
ساختار شگفت آور کتاب خواناست با استعاره‌ی مشهور نویسند گانش: ریزوم؛ گیاهی که 


دا ۰۰ ۲ 
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ساقه اش به گونه ای افقی در نباکنت ۱ اهب که کته دلوز بی ريشه 
است, فاقد ساختار متکی ره پایگان که «بی منطق») رد کر می‌کنا ردان تابم فانون 
و قاعده‌ی خحاصی نیست .۸۳ دلوز کتابش را «اصلی علیه شکل بارانوئیک مردانگی » خوانده 
است.۱" کتاب در حکم راه یافتن به دنیای زیرزمینی است. اما آنجا هم نمی‌توان 
ریشه‌های ریزوم را یافت؛ گیاهی است که با هرگونه تلاش شیوه‌دار, سر سازگاری ندارد. 
واحدهایش «نومادهایی » هستند که ((بی مکانترند از هر حه به تصور دراید بی مکاب کامل و 
بات ها و خامعه انز مشک از نومادهایی است که «بی‌مرز, فارغ از محدوده» کنار 
هم قرار گرفتهاند. اين نومادها به هزاران سطح صاف همانندند. سطحی که طرح ترکیبی 
انهاستء همانطور که ریزوم اگوی آتهاشتت. اهاروش «ریزوم» در سال های اخیر از 
سوی بسیاری از اندیشگران پذیرفته شده و شاید مشهورترین استعاره‌ی ادبیات پساساختارگرا 
باشد. به عنوان مثال اومبرتو اکو در کتاب نشانه‌شناسی و فلسفه‌ی زبان نوشته است که درک 
تمامی مناسبات میان مدلول‌ها (یا به گفته‌ای دقیقتس از قول پیرس میان موارد تاویلی 
نشانه‌ها) ناممکن است. زیرا «معناشناسی دانشنامهای» که محموعه‌ی مناسبات درونی 
ناویل نشانه‌هاست, ناشناختنی است و «الگوی مناسبات نشانه‌ها» نه درحت (همجون 
لگوی معناشناسی فرهنگنامه‌ای) بل ریزوم است, اکو تا کید کرد که مقصودش از ریزوم 
دق معنایی است که دلوز و گتاری به کار بردهاند ««و در آن نقاط و موقعیت های ناآشکار و 
مناسبات معمولاً نادیدنی میان خطوط : آشکارند. ۸۳ 

دلوز با طرح مفهوم نوماد, سرانجام «پاسخ خویش به زندگی فلسفی» را یافت. 
نخستین تعریف از «نوماد» ۳ دلوز در تمابز وتکرار آمده است؛ در این کتاب «نوماد» با 
تشخص و فردیت نی دانسته شده است: «وایسین کنشگری شکل». ۸۲ در آخرین آنارش 
منهوه نوماد را به معنایی که در «نومادشناسی » لاینیتس آمده است به کار برد. وایسین انری 
که دلوز منتشرکرده است مارپیج نام دارد. و موضوعش فلسفه‌ی لایبنیتس و زبان 
مار پیچ گونه‌ی فلسفی اوست. می‌دانیم که لایینیتس سازنده‌ی اصطلاح «نوماد» است و 
تا کنون دقیفترین شرح از نوماد را در سخن فلسفی ارائه کرده است. دلوز از راه مبانی 
اندینه‌ی لایینیتس به تقابل زبان «مار پیچ‌ها» (شکل هنری مسلط در هنرهای تجسمی و 
حتی موسیقی باروک) در دوران باروک و زبان فلسفی مدرن پرداخت."* او پیشتر در 
کتابی که درباره‌ی نقاشی های فرانسیس بیکن منتشر کرده بود (منطق احساس) تلاش 
داشت نا مار پیج های باروک را در فرم هایی که بیکن تصویر کرده است, بیابد. به عنوال 
مثال در پرده‌ی «طرحی از چهره‌ی ایزابل راتهورن» دلوز این مار پیچ ها را که به شکستن 
شکل جهره منجر شده‌اند. کشف کرد. همانطور که مار پیچ های باروک گونه ای بیان 


۰ . شالوده‌شکنی متن 


نومادهای لایبنیتس هستند, در ادییات نیز ویرانی زبان طبیعی یاداور آنها و استوار است «به 
مسابقه‌ ای میان لهحه‌ها, شیوه‌های ناشناخته‌ی تکلم, زبان غیررسمی و... زبان 
تخصصی ».۸۴ زبانی که می‌توان آن را به نیم واره‌های فریادها, زمزمه‌ها و اصواتی نامفهوم 
فرو کاست؛ اصواتی هگا در اثار ارتو و کافکا به گوش می رسند و در آثار یکت سلطه 
می‌یابند. یافتن مفهوم نوماد (و «اشکال» آن: مار پیچ» اصوات و...) در هنر مدرن ما را به 
نقد این هنر از تقلید می‌کشاند. در دنیای «نوماد گونه» ی گیاهان بی ریشه‌ای که دلوز و 
گتاری تصویر کرده‌اند, تقلید بی‌معناست: «منهوم تقلید نه‌تنها نابسنده است» بل به 
گونه ای بنیادین نادرست است».۲" تقلید کاری «در حوزه‌ی نظارت پلیس» و گونه ای 
بازسازی و تکثیر است: کنشی مکانیکی, بیانگر همنواگرایی» اجتماعی شدنء زیر سلطه و 
قتدار رفتن, «تشابه» را مهم انگاشتن» از تمایز گریختن, به فرمان پدر یا حاکم در آمدن» 
نسخه‌برداری کردن, شبیه کشی, رونویسی کردن که سرانجام «به فرمان زیستن» را همراه 
می‌آورد. هنر استوار به تقلید, از این رهگذر «هنری است استوار به پارائوپا». 


بادداشت‌های فصل بانزدهم 


۰ .۵ ,۱988 ,۳۵۲۱۵ ۸۷/۵۵6۸۱۱۵۰ ۵۵۵۰۱۸۸۱۵/ :۷6۵6۵۵8۵۱6 ۲۱۰ ۱ 
۲ نگاه کنید به فصل «پسامدرنیسم در شهر» در کتاب: 
60-۰ ۰ ۱99۰ .0۱ص عمجم رن 0۳۵۲۱۲۵ 76 ,۲۱۵۲۳۷۵ :2] 
۳. نقل ار مقاله‌ی هابرماس با عنوان «معماری مدرن و بسامدرن» در: 
۰ ۰ 00.6۲.۰ ۱۷۱6۵۵۵۱۳۱6۰ ۲۱۰ 
یت ۱0۱ ۲ ۱۳۳ .4 
۰ .0 ,1987 
۰ ۰ 16۱0.۰ 
6 0۰ .۱979 ,۳۵۲۱۶ .0۱۱۱۵0۵/۱ ۱۵ 6 ۸۷/۵۲۲6 ,۱6۲۳۱۵۵ .ل 
۰ ,۵ .۱988 .۳۵۲۱5 .وروی چیه وزاه عررعلهاضادوظ ۲۵ ,۲هاهاا ۳۰-. 
۱۱۵-۰ 00.۰ 1۱4.۰ 


۵۰ ۴۰ ,۱990 ,جمقجما ,دا فری چرامومدمانراط د هم صاحمز یی صحصعت نک ۲۷ 


ی ی 


10 ۳۰-.گ‎ ۱۱۷۵۱۵۲۵۰ ۵ ۵۷۱6۱۱0۱۱6۵۱۵۱۵8: ۴۵۲۱۰, ۰ 
۱1۰  .- ۳ ۱۱۷۵۱۵۲۱ ۵۵۸۸۵ ۵ ۱ ۰ 


ویک 


٩۱ یادداشت‎ 


0/۹ ,۵ 10۷0۷۸۸۵ ۰ ر.۳-. ل ۱2 
7 ۳۵۲۱ 0۵/6۷۱۳۱6۹۰ 5۱۳۱/۵۱۱۵۷۱5 ۱۱۷۱/۵۲۵۰ .۰-.ل .۱3 
7 (۵۲۱ ۵۱۵/۱۵۱۱۵ ۱۳۵۱۹/۵۱۵ 65 ,۱۷۵۱۵۲۵ ۳۰-.[ ۱4 


لیوتار پيشنهاد می‌کند که به حای واره‌ی انگلیسی ۳/0۳ ( ات وه احرا کننده) 
وازه‌ی ۲ (د گرگون کننده) را به کار ک ۰ وازه‌ی نخست ریشه در وازه‌ی 
کهن فرانسوی 76/0۷۷۲ دارد (شکل دهنده) و واژه دوم معنای تغییردهنده‌ی شکل دارد. 
در سخن هنری مهمتر از این منش د گرگون کننده چیزی نیست. 


15 .-۳۰ ۱۷۵۱۵۲۵۰ ۲۵ ۵۵۱۱۱۵۱۱ ۵05۱۳۱۱۵۵6۲۱۷۱۶۰ ۳۵۲۱۹: ۰ 

۰ :۳۵۲۱۵ ,6۱۱/۵۷۲/5 6۷۲ 6۵/۷6 05۱۱۱۵۵6۸۱6 6 ۱۱۷۵۱۵۲ ۳۰-.ل 16۰ 
۰ ,۳۵۲۱۱ ,۱۵۲۵۷۸ ۵ ,۱۷۵۱۵۲۵ ۳۰-. .17 

۱8. .-۳۰ ۱۷۵۱۵۲0, 26۱06۲826۲ 6۱ ۳/65 (۷۷/5۲۰ ۳۵۲۱۹ ۰ 

۰ ۳۵۲۱۹ ,۱6۷۸۱۵ 16 لاو ۵6۲۱6۵ ۱۷۱/۱۸۱۱۵۸ ۱۷۵۱۵۲۵۰ ۳۲۰ -. .۱9 


برگزیده ای از نوشته‌های لیوتان به‌ویژه نوشته‌هايش در زمینه‌ی سخن زیبایی شناسیک به زبان 
از تفت هتخس شلف افسخ : 

۰ 6۵۵6۰۱۱۲۵۵08 716۵۱۵ ,۵0 ۱۵۴2۲۵۱8 ۸۰ 
درباره‌ی لیوتار به انگلیسی جاپ شده است: 


۰ ۱0۵۰۵ ۷۱۵۵۵۵۵۵۱6۲ ۱۷۵۱۱ ۱۱6 ۷۷۸۵۸۵۵8 688۱88۱۵9۱۲۵۱۵۰۸ بی) 


۰ ۵۲۱۰ ۱6۲6۷۱۵ 6 760۵/06 :۳۵۵۵۸1091۱ . 280 اوطانان ۲۰ 21۰ 
۰ .0 ,۱984 ,۵۲۱5 6 رام0د0ا۵ ,۵6 0۲۵۵ دع۱ع۱۱۳] 22 
۰ ۳۵۲۱۹ ۴۲۵۱۸۸ 6۱ 6۱۷/۵۱۲ ۵۵۱۱۲ ۵ ۵۱۷۵ ۱۲۱۷۵۱۵۲۵۱ ۳۰۰-. ل .23 
54-۰ .مج ,اهنا عنررامم ۴ ,۱۷۵۱۵۲۵ ۳۰ -. .24 

2 .-۳۰ ۱۱۷۵۱۵۲۵۰ ۱۱۵۱۲۱۵۱۱۵۷۵ ۵0۵/6۱۱۱69, 0۰ ۰ 

20. ۱۱.۰ 0۰ ۰ 

۰ ۵ 0۱/۵۲۵۷۱۸۱۰ 6 ۱۱۷۵۱۵۲۵۰ ۳۰-.ل 217 

28 704.۰ ۰. ۰ 

29 ۱۵۱۸.۰ (۰ ۰ 

30 ۱۱۸.۰ 0۰ ۰ 

17-۰ .00 ۱6۸۱۵۵ 6 اد هام ۱۸۸۱۵۵۸۱ ۱۱۷۵۱۵۱۵۱ ۳۰ -.[ 11 


نگاه کنید به مقاله‌ی لیوتار «جایگاه از خودبیگانگی » در: 

۰ ۱ ,۲۲۵۷۸ 6۱ ۷/۵۱ 6 ۵۵۱۱ ۵ ۵۲۱۷۵ :۱۱۷۵۱۱۵۲۵ ۳۰-. 
این مقاله آغاز طرح لیوتار از «شرایط پسامدرن» است. در مورد رابطه‌ی اندیشه‌ی لیوتار با نقد 
مارکس از اقتصاد سیاسی, هنوز پژوهش مهمی اراثه نشده است. این نکته را یادآوری کنم 
که میان پیشرواد ساختارگرایی و «پساساختارگرایی»» لیوتار بگانه کسی است که سال‌ها 


۲ شالوده‌شکنی متن 
فعالیت سیاسی انقلابی داشته است. او از مبارران گروه «سوسیا لیسم با بربریت» بود. 
سس ۳۳۱۹۱۹۸ ۱ ۱۳ 131 
۰ ۰( .۱۱/۸۱۱۱ ۱۲ ۱۵/۱ ۱۱۱۱۵/۱۱۱ ۱ ۱ .14 
0 ۱۱۱۱0/0۱۱ اف 0 ۱۱۱ ]۱ .13 
۱ ۱ ۱۵۵ ۱۱۱۱۵/0۱۱ ۵ ۱۱۱۵۱۵ ]۱ 10 
۳۷ لیوتار این قاعده‌ی فون نویمان در نظریه‌ی بازی‌ها را که بازی را «محموعه‌ی قاعده‌های آن» 
معرفی می‌کند نپذیرفته ایتاغ و مفهوم باری را تعریف نایذیر و دست‌نیامدنی می‌داند. زیرا 
این تعریف خود در بازی زبانی می‌گنجد. 
۱ 
اشاره‌ی لیوتار به فطعه های 1۵ تا ۸4 پژوهش های فلسفی ویتگنشتاین است. 
۰ ,۱ ۱974.۰ ۴۵۸۲۱۰۰ ۱۱۱۵۱۱۵۸۰ ۷ ۱۵۱ ۵۱/۵۱۱۱ ۱۱۵۵۸۱۵ ۸۵۱۱۵۵ ۱۱۷۷۰ .3۳ 
لیوتار در کنفرانس «هنر و ارتباط » (سورین, اکتبر ۱۹۸۵) این حکم آدورنو را در پرابر 
نظریه‌ی کانت در مورد پذیرش اثر هنری (و منش ارتباطی آن) قرارداد. لیونار کوشید تا 
معنای سنتی ارتباط را انکار کند: 
۱ 0 ۱ 
۰ ۰ ۱/۵۵۱۸ ۰۵ ۱۱0۱۱۵۸۱۸ .۱ .19 
لیوتار برای این حکم خود. و اساسا برای کتاب اختلاف» دو پیشرو می‌شناسد: کانت در 
سومین نقدش (نقد نیروی داوری) و ویتگنشتاین در آخرین آثارش, به ویژه پژوهش های فلسفی 
که لیوتار آن را «حهارمین نقد» یعنی ادامه‌ی کار کانت می‌نامد. 
۱۵۱-۰ .و( .۱۵۱۵۵۵ ۱ج نیرت ۸ .()4 
۱ ۱۳۹ 41 
۰ ۰( ۱986۰ .5 
۰ ۱06۰ ۱0۵ لا ,یی ۱۸۰ ام وا 7 یمیت ۱ 42 
۱ 43 
۰ ۱۱۱۱ ۱۵ص ماما اه حمرزرک انا ی 44 
۰ ۳۱۱۱ ۵۱۱۰ وااان رومام ۱۱۵۱۵۱۸۵۰۵ :6 45 
۰ 0۵۱۲۱۱ ۱۱۱۵ اه رام ناهد بی) 406 
۱۱ 00۵ اه ۸۷۵ ۱۳۵۱۵۱۸۵۰ بی) 47 
۰ ۵۲۱۱ م۱0 ۱ ۵ ۲۳۵۱۵۱۱۸۵۰ بی) 40 
0۵۱۱ م۵ ان ۱۵۵ ۱2۵۱۵۱۸۸۵۱ :6 49 
۰ :۰۵۸۵۵۸۸۸۱۰۲۳۱۳۱۰ ۲2۵۱۵۱۱۸۵۰ ی) 50 
۰ ۱۱۱ ۱۵ ۵ جاوما سم زا شهاه‌ها نن6 1 
۰ 0۵۲۱۱ ۱۱۱۵۱۱۵۱۱۵۱۰ ۱۱6 ۱۱۵۱۵ ۱ 6 32 
۰ ۵۲۱۱ ۱۵۱۱۵۵ ۱۱9 2 6۱۱۱۵۱۱ ۲2۵۱۱۵ .6 3 


یادداشت ها ۰ 1٩۳‏ 


۱ ۰۱۱۱۱۵ ۱۱یا ۱ بر .54 

۱ ۱ ها اه ام ۰۱/۵ ۱۵۱۵۱۱۸۰ نع و 

50 1۳۱۸.۰ ۰ ۰ 

51 ۱۱۸۰ 0۵۰ ۱۵-۰ 

داد از ۵ ۱۵ ۱۵ ۱ ۱ ان ی 58 

5 ۱ ۱۰ ۱۵۱ ۱954 ۵ ۵ ها ی رل تاجن ۷۰ 59 

00 ۲۱۸.۰ (۵. ۵95-6 

01 6۱ ۱۵۱۵۱ 0۵.۰ ( ۰ 

۱ ۱۱۱0۱ ۵ ۵/۷ ۱۱۵۱۱۱۱۱۱۰ ۲۰ ۱ا 2تان۱ ی 4 

0 ۰( ۸۰۵۲.۰ ۵۵۰ ۱۱۱۱۱۱۱ ۸ ۱۱ اه ماو هآ ها ]۱ 04 

(۳4 6). ۱۵۱۵۱۸۵۰ ۵۱ ۱ ۱0۱۱۰ ۴ ۰ 

5 ۱۱۵,۰0۵. 22-4. 

00 ۱۱۸, 0۰ ۰ 

۰ ۱۱۱۱۱( .۱۵ ۱۷۱۷۰۱(۰ ۵ ۱۱۵ ۱۷۵۸۵۱۱۵۸ 7۱6 بما ام اجزن۸ 3۸ 
۱450۰ 


نورتروپ فرای اندیشه (یا به بیان ارسطو[01::0]) را «مایه‌ی اصلی اثر» می‌داند, و به همین 
دلیل مناسبت میان طرح و داستان را «گونه‌ای دانایی» می‌خواند. جیزی که ارسطو 
۵۱0/15 ۱۱۱۵: می‌نامید. 
۰ ۵ .۱965 .۱۳۱۱۵۵0 ۱۱۵۱۱ ۵ 40 ۱۳۱۹ ۱۷۱ 
و نیز نگاه کنید به: 
۰ 0 ,۱963 ۱۵ تا ۱ فاص ۱۷۱۱۲۲۱۸۲۰ 


۸۱۱۱۱۱۱۸۱۱ 0 
6۱۱۱۱ اه 0۱ ۱۱۱۱۱ ۱۷۱ .60 

۷ افلاطون, دوره آثار: ترحمه م.ح. لطفی » تهران. ۰۱۳۵۷ ج 4» ص‌ص ۰۱۱۲۷۱۱۲۸ 
۰ ۱۰ ۱9۸2۰ 0۱ ۱۵۱ با ان ۵ :۱۱۵۱۱۱ ۱۰ ۸۲ 
۱ / 
۰ ( ۵ ۱۱۱۱۵ ۱۱۵ ۱ 6۱۵ ۱۱۱۱ ۱۷ 1 

رن ۱۵7 ۱۸۵0۱۸۸۸۸۱۵ 7۵۸۱۵۰ ۱۱۰ ۱۳:۱۰ 

1 ۱ 


۰ ( ۱(4۰ .ج .۱079 ۱0 لا 6۲۱۱۱۵۱۸۸ 


۰ ۵۱۱۱ ۵/۱۵۵۰ ۰۱/۱/۱ ۱۱۱۱۱۱۱۰ ۰ ۱ ۱۶ .ی :13 
ِ عم 
۷۸ در عنوان این کتاب اسم عام است, به کسترده‌ترین معنای ((سطح صاف» . 
۱۵۱۱۱۵۱۰۵۱۱ ۱ ۱ ۲ 10 


۰ 0 .ان از بای ۱ ی ما۱ .11 


1۹ 


۷ 


شالوده‌شکنی متن 
0 »7 
۵ از تبار بونانی :/۱۸۱۱۱ به معنای ریشه: «سافه‌ی زیرزمینی برخی از گاهان که 
غده‌هایی در رویه‌ی آن آشکار می‌شود و ریشه‌هایش خودرو هستند و در بخش زیرینش 
می رو بند) . 
را م6 ص۱0۵ ۵0 ما( 
..۱ 00 ۱ ۰ ۱۱ ۱۵۱۱/۵ :۱) )0 
۰ عنوان رساله ای است که دلوز و گتاری به سال ۱۹۷۲ در پاریس فتتشر کردنداو 
در هزار سطح صاف آن را به گونه ای کاملتر اوردند. 
۰ ۰ ۱۸۷۸۸۰۰ 1 
0 ,۱ ۳ 
۱2۰ص ۱۵ ا ‏ رانا ۱۱ ۱۰ 0۹ 


ره 5 ۲  ..‏ 2 ۱ ِ 
برای تمایز معناشناسی دانشنامه ای و معناشناسی فرهنگنامه ای در بحث اومبرتواکونگاه کنید 
ره فصل باردهم کتاب حاضصر. 
۱۵ ۵ ۱۵۱۱۸ ی 3 
۰ ۱۱۱۱ ۵۸۸۰ ۱۵۱۵۱۸۵۰۰۵ ۱۰) ۱5۹ 


در همورد اهمیت نوماد در آندیشه‌ی دلوز نگاه کنید به: 


۱۱۵۵ ۱2۱۱ ۱ اه ایا هه ۱۶ اجره ۳ ۱0 


20 .رن ,۱9۵ ۱۱۱۵ 


اما حای مقاله ای درباره‌ی اندیشه‌ی دلوز در زمینه‌ ی نظریبه‌ی ادبی در ان خالی است. 


0 6۱ ۱۱۵۱۵۱۱۸۵ ۱۱ ۱ 6۱۱۵۸۱۱۱۳۱۰ ۵۰۵۱.۰ (۰ ۰ 


7 |۱۸. ۱۰ ۰ 


کتاب چهارم 
تأوبل متن 


که از اعتماد خواب سجده آفتاب و ماه و ستاره پیش او و معرفت 
تاویل آن» چاه و زندان و شبش بر بوسف خوش شده بود. 
مقالات شمس تبریزی» دفتر اوّل» ص ۱۱ 


درآمد 


هرمنوتیک را می‌توان «آیینی)» باسابقه و بسیار کهن دانست. روش تاویل ریشه در باور به 
«تقدس متن» دارد. گونه‌ای محدود کردن دو جهان بیرونی و درونی است به متن. از 
بسیاری از پیامبران و آموزگاران انحلاق, کتاب‌ها به جا مانده است؛ به جشم مومنان, معنای 
نهایی هر حیز در اين کتاب‌ها نهفته است, تنها باید این معانی را از راه تاویل متون کشف 
کرد؛ کاری که خود ساده نیست و مقدماتی را می‌طلبد که نخستین آنها ترکیه‌ی نفس 
است. به پیروی از زبان عبری مفهوم «اهل کتاب» در بسیاری از زبان‌ها به معنای اهل 
ایمان است, و نشانی از تقدس متن. این تصور که حروف نوشتاری رمزهای بنیادین و 
نامکشوفند, گاه همجون انطباق آنها با صورت‌های فلکی و گاه در همخوانی آنها با «اعبان 
هستی» حلوه کرده است و گامی است به سوی تاویل." واژه‌ی یونانی «هرمنیا» از نام 
هرمس آمده است و هرمس رسول و پیام آور خدایان بود. پیوند میان نامیرایان و ميرندگان که 
گاه خبرهای خوش داشت و گاه اخبار شوم. گفته اند راهنمای روح مرد گان به جهان دیگر 
نیز او بوده در رساله ای کراتیلوس افلا تون, تا کید شده است که هرمس خدایی است که زبان 
و گفتار را آفریده است, هم تاویل کننده است و هم پیام آور. ارسطو «هرمنیا» را صرفً 
کر تا هی کین فد ای ای مه و نت وتا اضرا 
جای می‌داد. با نوشته‌های اگوستن قدیس » هرمنوتیک همجون «علم تاویل» مطرح شد. در 
اروپای سده‌های میانه نه تنها سخن دینی» بل تمامی دانش و فلسفه, رنگ تاویل به خود 
گرفت. روش تاویل به محموعه‌ی متون گسترش یافت و شماری از فیلسوفان و نویسندگان» 
خود را ناچار یافتند که شرح‌ها و تاویل‌هایی بر اندیشه‌ها و آثار دشوار عویش بنویسند. به 
عنواد مثال کتاب ضیافت اثر دانته را می‌توان یکی از مهمترین آثار تاریخ هرمنوتیک به 
حساب اورد. 

در هند کهن کتاب آننده وردنه کشف رمز متون را آموزش می‌داد, در کابالا و عرفان 
بهودی از «کتاب آفرینش» یاد شده است که رسیدن به تاویل نهاییش در حکم پایان هستی 


درامد ۹۲ 


است. نخستین مسیحیان علم تاو یل متون را از «حکمای اسکندربه» آموحته بودند؛ و بنیان 
تشارش ان اتفتههای میتی را ی توان فن‌ضفاند. کرمی یادها ی عصوون اه 
۷۷۱ ۱( ) _ هرمس خدای بونانی را با توت خدای مصر کهن یکی می‌داند. این 
توت همان خدایی است که بنا به افسانه‌ای کهن که افلا تون در فابدروس نقل کرده است؛ 
نوشتار را آفریده است. رساله‌هاء نقش مهمی در پیدایش عقاید گنوسی» و سپس اندیشه‌ها و 
باورهای مسیحیان داشتند. میان مسلمانان, اخوان الصفاء, حروفیان, اسماعبلیان, باطنی‌ها 
و اهل تصوف تاویل رمزی کلام خداوند را یکتا راه سعادت می شناختند, و «روش تاویل» 
را کامل کردند. به اعتبار این پیشینیه‌ی دینی- عرفانی و ادبی, هرمنوتیک راهی تازه یافته 
نیست. اما آنجه مارتین هیدگر «یدیدارشناسی هرمنوتیک» نامیده, بی شک تازه است. 
هرمنوتیک حدید, علامت‌ها و نشان بسیار از «علم تاویل» کهن به همراه دارد. کشف این 
همه خود وظیفه ای است دشوار, " هرمنوتیک کهن به معنای اصلی و نهایی متن باور داشت. 
بنا به بنیان این نگرش» هر متنی که انسان نوشته باشد, معنایی دارد که مراد ذهن مولف 
بوده است و کشف «نیّت» مولف هرجه هم که کاری دشوار باشد, ناممکن نیست. در 
مقابل, متنی که خداوند فرمان به نوشتن آن داده است, معنایی باطنی دارد که کشف آن 
برای ما ناممکن است, هرجند که معناهای ظاهری آن را می‌توان شناخت.۳ 

تاویل در زبان‌های فارسی و عربی به معنای بازگرداندن چیزی به اول» به اصل 
آغازینش است. ناصرخسرو در جامع الحکمتین نوشته است: «... و تاویل بازبردد سخن 
باشد به اول او و اوّل همه موحودات ابداعست کو بعقل متحدست و موید همه رسولان 
عقلست».۲ تاویل متن, در حکم کوشش برای راهیابی به افق معنایی اصیل متن است. 
تاویل در هرمنوتیک کهن استوار بر این باور است که متن به هر رو معنایی دارد, خواه ما آن 
را بشناسیم» خواه نشناسیم؛ و این باوری است « کلام محوری)) که به هر دلیل» معنا را 
موجود و حاضر می‌داند, جدا از اينکه ما به این «حضور» آگاه باشیم یا نه. شاخه ای معتبر از 
هرمنوتیک مدرن, این بینش کلام محوری را نمی‌پذیرد. هید گر گادامروریکور اساسا ب 
معنای نهایی و «اصیل» بی‌باورند. شاخه‌ای دیگر معنای اصیل را می پذیرد و آن را به «نیّت 
مولف » مرتبط می‌داند (هرش تاکنون مهمترین نظریه پرداز این دسته است). جدل فکری این 
دو شاخه‌ی هرمنوتیک با یکدیگر و نیز مباحث گادامر با هابرماس (در مورد زبان) و ریکور 
با ساختارگرایان (در مورد روش ) از مهمترین مباحث اندیشگرانه‌ی دهه‌های انخیر محسوب 
می شوند. هرمنوتیک مدرن, همچون نشانه‌شناسی و ساختارگرایی» گستره‌ای فراتر از بررسی 
متون ادبی یافته است و در تمامی شاخه‌های «علوم انسانی » به کار می رود. 


۸ تأویل متن 


یادداشت‌های درآمد به کتاب جهارم 


۱. در مورد سرحشمه‌های ناشناخته‌ی هرمنوتیک نگاه کنید به: 
رک 
مباحث این کتاب؛ به ویژه در مورد «هرمنوتیک در اسکندریه» (فصل نخست از بخش 
نخست» ص ص )۱٩ -۳۹٩‏ و «بینش رمانتیک و هرمنویک» (تمامی بخش دوم تاه 
خاصه ص‌ ص ) ۱۸۹-۲۲ که به «خواندن‌متن »مر بوط می شود ) تازه و بسیار حذابند. حدا از 
این کتاب نگاه کنید به: 
۰ 3 ۱۵۵۱۱۱۱۱۵ 
۲ در این مورد. هنوز, موارد ناشناخته بسیارند. ما حتی به دقت نمي‌دانيم که نخستین کار برد 
واژه‌ی «هرمنوتیک» در دوران حدید, در جه متنی بود. نویسندگانی معتقدند که ان نخستین 
کار برد» به متن ۵۱۱۱۱۱۵۱۱5۵۱( ۰) .1 به نام 5۵6۵ ۸۱۵۱۵۱۱/۵۵// با هرمنوتیک مقدس که 
به سال )۱۱۵ نوشته شده است؛ بازمی‌گردد. حدود صد سال بعد در تفسیر عهد جدید ارنستی 
واژه‌ی هرمنوتیک آمده است: 
۵ ۱969 ۵ ۱ ما۳ ۱:۰ :۱ 
کتاب ارنستی تأثیر زیادی بر شلایرماخر گذاشت. همپای تاثیر کتاب یوهان یا کب رامباخ 
نهادهای هرمنونیک قدسی (۱۷۲۳). 
۳ از این رو در مباحث دینی» مفاهیمی جود «علم باطن», «علم باطن باطن»»» «علم ظاهر 
باطن» و... مطرح شده است. مفاهیمی که به پروبلماتیک های پیچیده ای منجر شده است. 


1 ناصرخسرو, جامع الحکمتین, تصحیح: ه. کربن؛ م. معین, تهران» ۰۱۳۲۳ ص ۰۱۱۱ 


فصل شانزده 
تاویل ودانایی: ازمتون کهن تا فروید 


در نوشته‌های هر خلوت‌نشینی یژواکی از بیابان‌های تهی به 
کم ۱ 
کوش می رسد. 


۱ 


لائودزو در دائود جینگ می‌گوید: «آموختن رها کن, اندوه سر آید.». و «راهیاد دانش 
ویرانگران ملک اند نکوهشگران دانش رحمت زمین» و «رشته ای ناگسستنی وصف 
ناشدنی است. به هیچ با زگردد» . اما باز حکم می‌کند «خویشتن شناس, حاویدی» و «بر 
جاودانگی دنا باش». وهای از دنش نکوهش می‌شود و وهای دیگرستایش!. در 
گونه‌ی دوم دانستن اشراق استء مکاشفه‌ای است که راز هستی را جنان که هست پر ما 
می‌نمایاند» بی پیرایه‌ی تاویل. ذهنی که به آندیشیدن در محدوده‌ی خرد فلسفی غرب عادت 
کرده است» وقتی با معنایی رو برو می‌ شود که در سانسکریت «دیانه» خوانده می شود و 
پاتانحالی آن را تعمق و تفکر دانسته است. بی فاصله مفهوم آشنای «لوگوس» با اندیشه در 
فلسفه‌ی یونان کهن را متصور می‌شود. اما دیانه تنها در «سامادی» یا گُستره‌ای فراتر از 
اندیشه معنا دارد. گستره‌ای که در بوگه سوتر پاتانحالی (پاره‌ی سوم قطعه‌های نخست تا 
یازدهم ) شرح آن آمده است, اما بر اين نکته نیز تااکید شده است که شرح در این مورد کارا 
نیست جرا که «سامادی» در گستره‌ای فراتر از خرد حای دارد و از اين‌رو «به بیان 
تاویلی » درنمی آید. هفهوم ((پرنجه» نا لو کون بونانی قابل قباس است, برنحه از «سانحنه»و 
«وینجنه» متمایز است, هریک به شیوه‌ای, به کلام درمی ایند و از جنبه‌ ای خاص به 
لوگوس همانندند. ۲ حتی کسانی که «پرنجه» را «خرد متعالی » ترجمه کردهاند, بز در بند 
تمایز سوبژه / اه باقی مانده اند و تعالی را فرارفتن از این تمایزن و در شکلی خاص فرارفتن 
سوبژه, از محدوده‌ی تحربه و کنش, دانسته‌اند. در بگود گیتا (فصل ششم). و در 
رساله ی دمه باده » دانایی فراتر ار تعریف و تاویل دانسته شده است, و تلاش برای تاویل آن 
بی حاصل شمرده شده است. 

جنین شکلی از گذر از تاویل» به هیچ‌رو به اين معنا نیست که هرگونه کنش تاویلی 
ذهن را انکار کنیم. برعکس بر پایه‌ی این بینش, تاویل لحظه‌ای است از پنهانکاری معنای 


۰ تأویل من 


نهایی . بنا به نظریه‌ی «دوانی» که در سده‌ی یازدهم میلادی شعرشناس سانسکریت ممم 
مته آن را به شکلی خلاصه بیان کرده است و شرح دقیق آن در کتاب دونیالوکه اثر آننده 
وردنه آمده است (کسی که تودورف او را «بی شک بزرگترین نظریه‌پرداز متون نمادین» 
نامیده است)" و بنا به شرحی که آبینه واگوپته از کتاب آننده وردنه اراه کرده است. هر 
واژه دارای جهار نقش متفاوت است: ابیده نخستین نقش نمایشگر توان واژگان در دلالت 
معنایی است, یعنی دلالت معنای کلی و تحریدی واژه. اشکارا در هیچ حمله ای وازگان به 
این معنای کلی و نخستین خود دلالت ندارند, بل آن‌ها بر اساس قاعده‌های نحوی نقش 
تازه ای می‌یابند که دلالت به معنای خاص است و آن را «تاتپریه» می‌خوانند. در شماری از 
متون مقدس وازگان با حروفی درک ناشدنی هستند و اين نقش اییده است؛ اما بیشتر 
واگان بنا به قواعد نحوی‌زبان‌شناختنی هستند و این نقش تاتپریه است. دو نقش دیگر واژه 
به کاربرد مجازی آنها بازمی‌گردد. معنای مجازی و دلالت مجازی را به ترتیب لکشنه و 
وین حنه می‌خوانند.؟ کشف معنای واژگان در یک حمله, یعنی تاتپریه, کار زبانشناسان 
است. اما کشف معانی محازی واژگان» در انفرادش یعنی لکشنه و نیز در پیوندی که با 
محازهای دیگر در سخنی نمادین می‌یابد» یعنی وین‌جنه کار تاوبل کنندگان است. به 
عبارت دیگر همانطور که میا معنای نخستین واژه (گوهر آن) و معنای نحوی واژه (شکل 
ظهور یا کاربرد آن) تفاوت هست, میان معناهای محازی انفرادی و معناهای پیوندی محازی 
نیز تقاوت هست. رود رود کت مقدس, آب مقدس رود نگ حهار نقش وازه اند. 
رابطه ای مرموز و ناشناختنی میان واژه‌ی رود و واقعیت رود وجود دارد که گاه با شناخت تبار 
واژه سویه‌هایی از آن, به معنای محدود. دانسته می شود. (واژه‌ی سانسکریت رود به معنای 
اشک است) سقراط نیز در مکالمه‌ی کراتیلوس افلاتون میان واژگان و «معنای گوهری و 
نهانی » آنان مناسبتی قائل است و تاویل مواردی از آنان را به ««حالت حذبه و مکاشفه ای» 
نسبت می‌دهد که در لحظاتی از گفتگو به او دست داده است.٩‏ اما زمانی که واژه‌ی رود در 
جمله‌ای یا سخنی به کار می رود دارای معنایی خاص می شود, و گاه به رودی حاص اشاره 
می‌کنیم» همچود رود گنگ. اینجا معنای مشخص و محدود رود دانسته می‌شود. اما رود 
گنگ مقدس است. نسبت میان تقدس و گنگ (معنای خخاص رود) همچون رابطه‌ی میان 
لفظ رود و وائعیت نهانی رود دانستنی نیست. تنها در کاربرد محازی واژه یعنی در حمله ای 
با سخنی, این نسبت شناخته می شود و ما درمی یابیم که مقصود آب مقدس رود گنگ است. 
آن کسن که از شنیدن: رود ود راادر آب مقس رود کنگ ای تاویل بوارف را داننتة 
است, و به راستی می‌توان گفت که از ناویل گذشته است. تاوپل کنشی خودکار نیست. 
باید حیزی در متن باشد - یا ححتی بیرون متن - که نشان دهد معنای فوری متن نابسنده 


تأویل و دانایی 2.۱ 


استء نا همین آغازگاه متن شود. برای آن کس که معنای فوری متن نابسنده استتتق ناویل 


ضرورت دارد. 


یونانیان هرمس را پیام آور خدایان می شناختند. سقراط در مکالمه‌ی کراتیلوس افلا تون, او را 
ت صم 
آفریننده‌ی زبان و کفتار و تاویل دانسته است: 


به گمانم نام هرمس نمودار سخن گفتن است و به این معناست که او را 
ناویل کننده, یا پیام اور با دزد, یا سوداگر دانسته‌انده که اين همه یکسر به زبان 
مرتبط می شوند. جنانکه ۳ تو گفتم نام ایریس در کلام بسیار به کار می رود و 
وارهای هم هست که هومر آن را زیاد به کار می‌برد یعنی امساتو که چنین معنا 
می‌دهد: او طرحریزی کرده است. قانونگذار از این دو واژه نام خدایی را ساخته 
است که زبان و گفتار را اختراع کرده است, و می‌توانیم جنین فرض کنیم که او 
به ما کاربرد این نام را می آموزد و می‌گوید: دوست من, از آنجا که او طراح 
عکایت ها و کنههامت او را ایوس ترا وان مها به هی 
تبدیل کردیم. ایریس همچنین از فعل ایریه (گفتن) آمده است. ایریس پیام آور 


خدایان نیز هست.* 


قاط ادامه دادم آنتت: که من همه یر اسسک دس تواند. گاهترانتت:باقهرو گاه 
دروغ پس با «یاد» یعنی خدایی که نیمی از او به دلیل راستی, بالاست و انسانی و نیمی 
دیگرش به دلیل دروغ زیرین است و به شکل بز پیوند دارد. می‌توان خداوند سخن یعنی 
هرمس را پدر «پان» دانست. زبان هم گاه راست و انسانی است و گاه ناراست و حیوانی . 
پس منش اصلی هرمس ابهام است و ابهام گوهر کلام است: در غیاب هرمس, در دوران 
جدید, نیازمند هرمنوتیک شده‌ايم. به معنایی محدودتر هرمنوتیک سرو کار داشتن با گفتار 
و نوشتار است و از این رهگذر با تاویل متون," 

به نظر پل ریکور هرمنوتیک شگردی خاص نیست که دانش به آن و کاربردش ویژه‌ی 
دانایان و متخصصان باشد بخشی است از نکته‌ی همگانی شناخت, جنانکه «هرمنیا» 
نزد ارسطو به معنای تمامی سخن, دلالت و معنا بود. اين مهمترین پیش فرض «روش تاویل 
متون» است که «همواره در خواندن, تاویل خواننده سازنده‌ی معناست». همانطور که 
کار برد اسطوره‌های یونانی در اندیشه‌ی فلسنی (فیزیک و اخلاق) رواقیان, معنای تازه ای 
به این اسطوره‌ها بخشید؛ و یا تاویل‌های متعددی از عهد عتیق وحود داشت که با یکدیگر 
خوانا نبودند, و پس از پیدایش مسبحیت, منشی تازه بر اساس تاویلی تازه- برای 
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حوادث, نهادها و شخصیت های عهد عتیق پیدا شدند که یکسر با برداشت‌های کهن تفاوت 
داشتند. البته در تاریخ هرمنوتیک مباحث متالهین بهودی و تاویل کنندگان کتاب مقدس 
نقش برجسته ای دارد و راه را بر بسیاری از نوآوری‌هاي نویسند گان مسیحی گشوده است.۸ 
با کتاب آپین مسبحیت اگوستن قدیس, برداشت حدید از مفاهیم کتاب هقدس به گستره‌ی 
فلسنه نیز راه یافت. به گمان اگوستن اگر متتی بتواند معناهای گوناگون داشته باشده مثلا 
معناهای تاربخی» با فلسفی متعدد» پس دلالت متن بارها بیش از دلالت نشانه‌های 
سازنده‌ی آن خواهد بود. کنش خواندن و تاویل ذهنی متن. که به هر رو استوار به فاصله و 
حدایی از متن است معناهای تازه‌ای می آفریند که به متن منش حدیدی می‌بخشد." خواندن 
یا رویارویی با متون در اندیشه‌ی یونانی و رومی دوگونه بود: نظریه‌ی بیان و هرمنوتیک. اما 
این دو از هم جدا نبودند. تودورف تاکید کرده است که «هرمن‌وتیک اگوستن ریشه در 
نظربه‌ی بیان سیسرون داشت». "۲ و از فول شلایر ماخر نوشته است: «همبستگی میال علم 
بیان و هرمنوتیک در این واقعیت نهفته است که تمامی کنش شناحت. شکلی دیگر از 
۳-3 بیان است». است اندیشگر همدوره‌ی شلایر ماخر نوشته بود: «شناحت و توصیف 
یک اثر در حکم بازتاب یا بازسازی جیزی است که به نقد به شکل ساخته‌شده‌ای وحود 
دارد».۱۱ شناخت و توصیف در حکم یک کنش است. شناخت توصیفی بیان شده و گاه 
بیان ناشده است که به شکل تفسیری ذهنی وجود دارد. به نظر اگوستن, تاویل متن یک 
علم است و می‌توان قاعده‌های این علم را تدوین کرد."" برای تاویل کتاب مقدس» 
تاویل کننده باید دستکم به سه زبان عبری, یونانی و لاتين آشنا و از علوم طبیعی باخبر 
پات 

هرمنوتیک به نظر اگوستن قدیس, از تمایز معنای نخستین با گوهری هر واژه, با معنای 
رمزی آن آغاز می‌شود. اگوستن هرگونه بیان مجازی را «قابل تاویل» می‌دانست, اما 
نمی پذیرفت که هر محازی دارای معنایی رمزی است." در آیین مسیحیت از رمز اعداد و 
واژگان یاد شده است. به گمان اگوستن در نام‌های خاصی که در کناب مقدس آمده است 
معناهای رمزی نهفته اند, و می پرسد که آیا عیسی مسیح با نامگذاری شمعود به پطروس 
ثابت نکرده است که نام‌های قدیسان دلخواه و متکی به گزینش فردی نیست؟ به نظر 
آگوستن اعداد نیز در کتاب مقدس رمزهای واقعیت به شمار می آیند. اين که جهان در شش 
روز آفریده شده است رمزی کلیدی است و هر رقم دیگری که در کتاب مقدس آمده است 
نیز نشان از واقعیتی ناپیدا دارد.؟۱ اگوستن راه درست رم زگشایی کتاب مقدس را استفاده از 
خود آن کتاب می‌دانست و معتقد بود که باید به یاری پاره‌ای از متن, راز پاره‌ای دیگر را 
کف راهن ماش نیت از ها رسارس کامان رت دا نت :۱9 
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آین مسیحیت استوار به «هرمنوتیک زبان» است و میان نشانه, نماد و «سر»"" تمایز 
می‌گذارد. می‌توان هرجیز را به پاری نشانه شناخت, يا به یاری نماد لحظاتی از آن را آشکار 
کرد اما «سر» وسیله‌ی بوشاندن «حقیقت ینهاد» است. تاویل گاه و برای باری کسان 
«آشکارکننده‌ی سرّ» است. پس از اگوستن قدیس, تاویل کتاب مقدس راه تازه‌ای یافت. 
نقطه‌ی عطف تاریخ تاویل‌های مسیحی پیدايش مذهب پروتستان بود."" متالهین پروتستان 
به سهم خود پاری از مهمترین تاویل‌های کتاب مقدس را نگاشتند, مباحث سودنبورگ در 
اندیشه‌ی هرمنوتیک اهمیت زیادی دارد. او معتقد بود که همجون سه آسمان اعلی؛ میانی؛ 
سفلی سه تاویل از کلام کتاب مقدس وحود دارد: معنای فقدسیء معنوی و 
طبیعی . معن‌ای طبیعی همان معن‌ای ظاهری است (که به ان معن‌ای ادبی متن 
می‌گویيم )؛ معنای معنوی مفهوم و معنای باطن متن است که درک ان کاری است 
دشوار اما ممکن. معنای قدسی فهم باطن باطن است. که درک آن برای ما آدمیان فانی 
اک ای اسان که ای فک وس رتاش ی عفتو رازم 
همانطور که واقعیت آسمانی به یاری رخدادهای معنوی در زندگی طبیعی بازتاب دارد, آما 
نه با زندگی طبیعی می‌توان واقعیت آسمانی را شناخت و نه با معنای طبیعی می‌توان معنای 


فدسی ۳ 


۲ 


تکرار حوادث عالم اعلی در دنیای خاکیء در عرفان اسلامی بحثی یکسر آشناست. هر 
«حکایت» بیان یا تقلید رخدادی بیرون زمان و مکان است. هانری کربن معتقد بود که 
وازه‌ی عربی «حکایت» به دو معنای «داستان» و «تکرار» است: «تمامی حکایت‌هایی 
که در اين جهان می‌گذرند, تقلید و تکرار حوادئی هستند که در جان یعنی در سماوات رخ 
می‌دهند)) ۱٩۰‏ به همین دلیل معنای آن‌ها نیز در حهانی دیش یعنی در عالم قدس دانسته 
است. حکایت‌هایی که در قرآن مجید امده‌اند دارای معناهای قدسیء باطنی و مرموزی 
هستند که رخدادهایی در «حهان معنا» را تکرار می‌کنند. کرین بارها از همانندی 
هرمنوتیک قرآنی و هرمنونیک عرفانی مسیحی یاد کرد. همچون مثال. شباهت تاویل 
عرفانی سوئدنبورگ از زند 0 آدم و نوح را با هرمنوتیک گنوستیک (غنوسی ) اسماعیلیه 
باداور شد. ۲۰ برداشت سوّدنبورگ از معناهای باطنی نه تنها به برداشت متالهین اسماعیلی» 
بل به بنیان کار بیشتر تفسیرکنند گان قرآن مجید همانند است چرا که اگر تقسیم معانی به 
معناهای ظاهری و معناهای باطنی نبود» کار تفسیرکنندگان تنها شناخت سویه‌ی ادبی و 
کلامی کتاب می‌شد. بنا به اين بنیان فکری, آیه‌های فرآن مجید جدا از معناهای 
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ظاهریشان, دارای معنای پنهانی و باطنی هستند که به درحات بر برگزیدگان و اهل معرفت 
و سلوک روشن می شوند. حدیثی نبوی - از قول سلمان فارسی - بر جاست: «ان لکل امرا 
جوانیاً و برانا», هر امری را باطنی است و ظاهری. در حدیث مشهور دیگری آمده است: 
«ران للقران ظهراً و بطناً و لبطنه بطن الی سبعه ابطن» به بیان مولانا در متنوی : 


«همحوقرآن که به معنی هفت توست؛ 
خاص را و عام را مطعم در آوست.» 


سلطان ولد پسر مولانا گفته است: «علماء و اولیاء هرچه گفتند از تفسیر قرآن از جهارم 
نگذشت و خبرنداد. لیکن نتوان گفت که اولیاء به هفتم نرسیدند. رسیدند و گذشتند» لیکن 
در لفظ و عبارت همین بطن چهارم را توانستند گنجانیدن ... منزلهای دریا بی‌نشان است؛ 
نتوان بر آن انگشت نهادن» ,۲۱ 

اخوان الصفاء از حمله نخستین گروه اندیشگران مسلمان بودند که نه تنها میان ظاهر و 
باطن قرآن مجید, بل میان ظاهر و باطن علم دین و شریعت نیز تمایز قاثل شدند. انان به سه 
گونه‌ی متمایز علم باور داشتند: علم ظاهر, چون شناخت احکام و آگاهی به علم اخبار و 
روابت‌ها و حکابت‌ها؛ علمی میان ظاهر و باطن» که اندیشه در احکام و دفت در معانی» 
تفسیر و تاویل و تنزیل در آن جای دارد؛ و سرانجام علم باطن, که شایسته‌ی مومنان راستین 
و جویندگان علم و حکمت است, علم به اسرار دین است و روشنگر قاعده‌های پرسش در 
معنای رخدادهای آسمانی,۳" اسماعیلیه در مورد مهمترین نکته‌ی «علم باطنی» یعنی باور 
به تمایز معنایی میان قرآن مجید و علم شریعت با اخوان الصفاء همنظر بودند. از سوی دیگر 
می‌توان تأثیر آشکار عقاید اخوان الصفاء را بر ابن رشد نیز یافت. در فصل المقال می‌خوانیم: 
«[اگر] معرفت حاصل از ظاهر شرع مخالف بود با آنجه برهان افاده می‌کند... باید متوسل 
به تاویل شد و معنی تاویل این است که باید مدلول الفاظ شرع را از معانی حقیقی عدول داد 
و متوحه معانی محازی آن کرد...»۲۳ سپس ابن رشد محدودیت این کار را نیز برشمرد. 

از تمایز ظاهر و باطن به تمایز تفسیر و تاویل می رسیم. تفسیر» بیان معناهای ظاهری 
قرآن مجید استء چنانکه متن در ظاهر ادبی خود می‌نماید. تفسیر, بدین سا شناحت 
واژگان, قاعده‌های دستوری, قاعده‌های ادبی و زبانشناسیک, اشارات تاربخی» حقوقی و 
غیره است. هدف از تفسیر درک دقیقتر خواننده از متن است. واژه‌ی تفسیر در قرآن مجید تنها 
یک بار آمده است, در سوره‌ی فرقان آیه‌ی ۳۳ «و لا یاتونك بمثل الا حثنالك بالحق و احسن 
تفسیرآ» آشکارا معنای تفسیر در اين آیه «بیان, توضیح و شرح» است: «هیچ مثلی برای تو 


نیاورند» مگر آنکه پاسخش را به راستی و در نیکوترین بیان [تفسیر ] بیاوریم ».۲۲ ۳ 


تأویل و دانایی ۰ ۵۰۵ 


اهمیت زیادی در ادراک معناهای متن دارد. حتی نقطه گذاری یا آنچه به «تفاوت در 
وقف» مشهور است. نیز سازنده‌ی تفاوت‌های زرف معنایی می شود, نمونه‌ ی مشه‌ور وقف 
یا عدم وقف در واژگان ال و العلم در آیه‌ی هفتم سوره‌ی آل‌عمران است. اگر وقف پس از 
ولژه‌ی «الله» در این آیه باشد, معنایش این است که تنها خداوند تاویل های آیات متشابه را 
می‌داند. و اگر وقف پس از واژگان «الراسخون فی العلم» باشد, بدین معناست که آن 
کسانی که قدم در راه دانش استوار کرده‌اند نیز از تاویل این آیه‌ها باخبرند., 

تاویل به معنای با زگرداندن چیزی به ال یا اصل؛ یا سرچشمه‌ی هر چیز است. تاویل 
متن کوششی است برای راهیابی به معنای باطنی هر حکایت. واره‌ی تاویل در هفت سوره 
(و در شانزده آیه) قرآن مجید آمده است. یکی از اين ایه‌ها, همان آیه‌ی هفتم از سوره‌ی 
آل‌عمران است که پیش از این در مورد وقف یا عدم وقف پس از واژگان ال و العلم در آن 
اشارتی داشتم. در این آیه آمده است: «اوست که این کتاب را بر تو نازل کرد. بعضی از 
آیه‌ها محکماتند, این آیه‌ها ام الکتابند. و بعضی از آیه‌ها متشابهانند. اما آنها که در دلشان 
میل به باطل است به سبب فتنه جویی و میل به تاویل از متشابهات پیروی می‌کنند» درحالی 
که تاویل آن را جز خدای نمی‌داند. و آنان که قدم در دانش استوار کرده‌اند می‌گویند: ما 
ردان ایمان آورديی همه از حانب پرورد گار ماست. و حز خردمندان تلد ی کرنن )۱۵ گاه 
واژه‌ی تفسیر معنایی چندان گسترده می‌یابد که شامل تاوبل هسم می‌شود؛ 
همحود مثال تفسیر ملاصدراء که در وافع اویل کتانت: استاي در این مننورد 
ملاء حتی از «تفهیم باطنی» یاد کرده است که شناخت رازهای درون متن است. ملا صدرا 
در مفاتیح الغیب از حدیث مشهور معناهای هفتگانه‌ی قرآن مجید بحث کرده است» و ظاهر 
فرآن مجید را «مرتبه‌ی پوست و حلد آن» دانسته است, همجون ظاهر انسان که مرتبه‌ی نازل 
وحود اوست. و باطن آن را مراحل سفری معنوی شناخته است که نهایت ان تاویلی است 
« که آن را حز خداوند کسی نمی‌داند ,۲۶ 

پل نویا در کتاب تفسیرفرآنی وزبان عرفانی سه جهت‌گیری اصلی در تفسیر اسلامی را 
از یکدیگر جدا کرده است: تفسیر ستی که «شرح متن در سطح الفاظ است», تفسیر شیعی 
که بیشتر تاویل است و فراتر از معانی لفظ در حستجوی معانی پنهان است « که سر آن نزد 
اهل بیت است». و تفسیر عرفانی که در واقم گونه‌ای تاویل است و خود صوفیان آن را 
«استنباط» می‌خوانند. واژه‌ای که سرجشمه‌ی قرآنی دارد و «در لغت به معنی عمل 
جهانیدن آب از چشمه است که به عبارت دیگر معنی آن به سطح آوردن چیزی است که در 
عمق زمین نهفته است. در نزد صوفیان متن قران عمقی دارد, یعنی باطنی دارد که در ظاهر 
آن پنهان است. به عبارت دیگر معنی درونی و روحانئی دارد که در ورای معنی لفظ نهفته 
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است. و این معنی است که از راه استنباط آشکار می شود»۲۷۰ 

اما برخلاف این تقسیم بندی بسیاری از نخستین شارحان تاویل و تفسیر را به یک معنا 
می آورند. به گفته‌ی مشهور ابوعبیده «التفسیر و التاویل بمعنی واحد» وازه‌ی تاویل, هم در 
عنوان تفاسیر مشهور اهل سنت امده است (به عنوان مثال در انوار التتزیل و اسرار التاویل 
مشهور به تفسیر بیضاوی)» و هم در عنوان تفسیرهای مشهور اهل تشم آمده است (مثلاً در 
حقابق التنزیل و دقابق التاویل سید رضی.) آشکارا, اين تفسیرها, به شناخت اموری 
پرداخته اند که «با ظاهر لفظ همخوان نیست» و از این رهگذر نه تسیر بل ناویل به حساب 
می آیند. گونه‌ی دیگری از خواندن قرآن مجید تنزیل است که به منش زمانمند ایه‌ها مربوط 
می‌شود» یعنی منأسبت تاریخی و گاه ترتیب زمانی متن فرآن مجید را شرح می‌دهد و «شأن 
نزول آیات» خوانده می‌شود. از دید گاه بسیاری از شارحان آیه‌های قرآن مجید دو دسته اند: 
«متشابه») و «محکم». نخستین آن آیه‌هایند که بیش از یک معنا دارند, و به این اعتبار 
تاویل پذیرند. دوم آن آیاتند که تنها یک معنا درست همخوان با معناهای واژگان دارند و از 
این رو تاویل پذیر نیستند, 

تمایز میان تاویل و تنزیل» نکته‌ی مهمی در الهیات.اسماعیلیه بود. در گفتار نهم از 
کتاب وجه دین «اندر صفت قرآن و اثبات و تاویل وی» ناصرخسرو نوشت: «ناطق خداوند 
دو مرتبه است» یکی تاویل, دیگر تالیف, و اساس خداوند یک مرتبه است که آن تاویل 
است... پس لفظ را تنزیل گفتند و معنی را تاویل گفتند.»,۲۸ جنین پیداست که به نظر 
ناصرخسرو تنزیل و تفسیر به یک معناست و تاویل از آن معنا جداست. هانری کربن, تفسیر 
را پله‌ی نخست دانایی, تاویل را پله‌ی دوم می‌دانست. و تفهیم را «به معنای دقیق و شگرد 
شناسیک وازه» هرمنوتیک می‌شناخت, «علمی که کنش فهم را به یاری الهام به پیش 
می‌برد».٩۲‏ اما «علم تاویل» راهگشای پله‌های بالاتر شناخت است که تنها به یاری 
مکاشفه, اشراق و الهام دانستتی است. 

وازه‌ی تاویل جز در مورد معناهای رمزی متون (به ویژه فرآن مجید) در عرفان اسلامی به 
معنای «شناخت اسرار رویاها» نیز به کار رفته است. ابن عربی در «فص حکمه نوریه فی 
حکمه یوسفیه» در فصوص الحکم از تاویل رویای یوسف پیامبر نقل کرده است و از فرآن 
مجید (سوره‌ی بوسف, ایه‌ی ۱۰۰) نقل آورده است که: «هذا تاویل ریای من قبل قد 
جعلها ربی حفا» "۲ یعنی «گفت ای پدر این است تعبیر آن خواب من که پرورد گارم آن ۳ 
نحقق بخشیده است».۲۱ ابن عربی نوشته است که «یوسف(ع) در تاویل خواب خود به 
منزله کسی باشد که در خواب چنان بیند که بیدار شده است و خواب خود را تعبیر می‌کند و 
نداند که عين خواب است» اما پیامبر اسلام «صور حسیّه را نیز حون صور خیالیه مشاهده 
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کرد و آن را محلای حق و مظاهر معانی عینیه و حقایق الهیه دانست».۲" به هر رو در متون 
کهن فارسی تاویل بارها به عنوان «تاویل خواب» آمده است. نکته ای حذاب است که به 
ترجمه‌های کهن قرآن مجید به زبان فارسی با زگردیم و برگردان‌های همان آیه‌ی یکصدم 
از سوره‌ی یوسف را با یکدیگر قیاس کنیم. در یکی از قدیمترین ترحمه‌ها مشهور به فرآن 
قدس ‏ در متن فارسی واره‌ی تفسیر در برابر تاویل آمده ات ۱ در ترجمه تفسیر طبری آ ‏ و 
در ترجمه قرآن ری (مورخ 1 هحری) واره‌ی ناویل آمده است۳۵؛ ۱ 
نیشابوری مشهور به تفسیر سورآبادی واژه‌ی تعبیر آمده است*"؛ و سرانجام ناصرخسرو در جامع 
الحکمتین ايه را چنین ترجمه کرده است: «ای پدر! اين تاویل خواب منست که منش دیدم 
و ای من آن رای کذاری۲:6 

تیش فايم که کوستن ن قدیس» روش درست گشودن رازهای کتاب مقدس را استفاده 
از خود اين کتاب می‌دانست. به همین شکل میان مفّران مسلمان نیز شیوه‌ای از تفسیر 
معروف به «تفسیر قران به قران» مشهور است. بنا به این شیوه برای فهم آیه ای ازفرآن مجید 
می‌توان از آیه یا آیه‌های دیگری از قرآن مجید یاری گرفت. اساس این شیوه استوار به 
نکته‌ای است. بنا به آیه‌ی ۸٩‏ از سوره‌ی نحل قرآن مجید «بیادکننده‌ی هر جیزی 
است»:۳۸ پس حگونه می‌توان پذیرفت که بیالکننده‌ی خود نباشد؟ این محدود کردن تفسیر 
متن به خود متن» کاری دشوار است. اما به مفشر اطمینان بیشتری می‌دهد که از «نفسیر به 
رای دوز شنه استی هرا شوه ای ات که هرازه انتیتدان مسلمان آن بر 
مذموم دانسته اند. حدیثی مشهور از پیامبر اسلام به جاست که «هرکس قرآن مجید را تفسیر به 
رأی کند, در آتش دوزخ خواهد سوعت». گرایشی در سده‌های سوم و چهارم میان 
اندیشگران مسلمان بدید آمد, که هرگونه تفسیر و تاویل فرآن مجید را ناپسند و در حکم گناه 
می‌انگاشت. به گمان پیروان این گرایش؛ هر تفسیر در حکم «تفسیر به رأی» است. 
ملاصدرا در مقدمه‌ی مفانیح الغیب از این ۳3 به بدی یاد کرد و کار خود را دفت در 
معانی فرآن مجید دانست.۱" او از سوی دیگر در مفتاح دوم از فاتحه‌ی سوم کتایشس شرح داد 
که تفسیر به رأیء یعنی تحمیل نظر از پیش تعبین شده‌ی خویشتن به کتاب خداء جستجوی 
دانش است بیرون فرآن: «وی [مفشر] رانطرورایی, لذا طبم و حواست و هوس او بدان 
سوی تمایل و رغبت می‌نماید و فران را مطابق رای و نظر خود تاویل می‌نماید» یعنی رای و 
نظر خود را بر اين تفسیر بار می‌نماید... یا تنها با دانستن مقداری عربی» بدون پشتوانه 
شنیدن و یا آنحه که وابسته بدانستن لغات و واژه‌های پیجیده آن است به سوی تفسیر قرآن 
شتاید» ۰ ۲ 


همانطور که اگوستن ن قدیس برای حروف» واژگان و ارقام کتاب مقدس معناهای رمری 
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قاثل می‌شد, جنبش کابالا نیز برای حروف. واژگان و ارقام کتاب مقدس چنین معناهای 
ناشناختنی و پنهانی قائل بود. نخست حروف دارای شماره‌های ویزه‌ی خود شدند و بعد 
ترکیب حروف, یعنی واژگان هم شماره‌هایی یافتند. علم مناسبات این اعداد, یا کشف رمز 
هر عدد را پایه‌گذاران کابالا «گماتریا» خوانده‌اند.۲۱ مشابه این جنبش در جهان اسلام نیز 
وحود داشت ۱ حنبشی «باطنی» تمامی رموز هستی را در حروف - و شماره‌های ویژه‌ی 
آنان - می‌حست. کار نخست به سودای کشف راز حروفی که در اغاز پاری از سوره‌های 
فرآن مجید یافتنی است. آغاز شد. اخوان‌الصفاء بیست و هشت حرف الفبای عربی را با 
(یست و هشت منزل فمر)*متطیق دانستند. اکثر صوفیان الفی را هیده آفرینش دانستند و 
مراتب خلقت را حونان حروف دیگر, اسماعیلیان این علم ر («علم به حروف؛ به معنای 
کامل» معرفی کردند. اما شکل کاملتر این دیدگاه, در جنبش حروفیه یافتتی است که بنا 
به نظر آنان هر حرف نماد یا رمزی است بیانگر ارزشی ویژه. نظریه‌ای که به گفته‌ی 
کرین بی ارتباط به کابالا نیست. ۲" پیروان حنبش حروفیه, شکل کامل عقایدشان را در 
نوشته‌های فضل الله حروفی استرابادی, مقتول به سال ۷۹۳ هجری قمری و نویسنده‌ی کتاب 
جاودان کبیر بافتند. پیروان بعدی حنبش حروفیه بیست و هشت حرف الفبای فرآن مجید و 
کلام محمدیه» را کامل دانستند و هر حرف را با یکی از اعیان ثابت در اندیشه‌ی ابن 
عربی همخوان دیدند. بدین سان کلام قدسی يا کلام نهایی, زبانی است که تمامی 
ترکیبات ممکن بیست و هشت حرف را دربرگیرد. صدرالمتالهین حروف رمزی قرآن مجید را 
«هدیه‌ی خداوند به اهل بشارت دانست که دراين حهان معناهایشان دانستنی نیست. اما در 
آن جهان «اين حرف بهم پیوسته از هم جدا می‌گردند» زیرا آنروز روز جدایی و تمیز 
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۳ 


باور به این نکته که متون مقدس معنایی یکی نهایی وفدسی دارند» در هرمنوتیک بهودی- 
نج : 1 

اندیشگران به امکان وحود معناهای بی شمار برای تاوی‌کنند گان باور اورند. در مقابل 
بسیاری از اندیشگران سده‌های میانه و فیلسوفان رنسانس در مورد هرمتنی - ونه تنها متود 
مذهبی - به وحود معنای یکه و نهایی تکیه کردند و برخحلاف مورد متون مقدس» این معنا را 
دست‌یافتتی هم دانستند. اندیشه‌ی فلسفی پس از رنسانس به شکل های گونا گون این باور 
ر تکرار کرد. حتی فیلسوفی حون اسپینوزا که در حنبه‌های دیگ اندیشه ی فلسفی خود را از 
((بند باورهای کهن» رهانیده بود. در اين زمینه, اين باور حزمی را تکرار می‌کرد. او در فصل 


هفتم رساله‌ ی خداشناسیک- سیاسی با عنوان «تاویل متون مقدس» نوشت که هدف تاویل 
حیزی نیست حز یافتن معنای یکه‌ی هر متن: «معنای هر جمله حقيقت آن جمله است»۲۵ 
و «تاویل به معنای پژوهش معنای حقیقی متن است».*" امپینوزا تاکید کرد که ابن 
میمون نظری متفاوت با او داشته و معتقد بوده است که هر پاره‌ی کتاب مقدس معنایی 
متفاوت از.پاره‌های دیگر آن دارد و ما هرگز نمی‌توانیم به معنایی که از تاویل به دست 
آورده‌ایم اعتماد کنیم.۲* اسپینوزا نخست از نتیجه‌ی عملی این نظر انتقاد کرد و نوشت که 
هرگاه معنای کتاب مقدس باید موضوع پژوهش دیق باشد» پس مردم عادی که مجال و 
دانش حنین کنکاشی را ندارند, از درک آن بی‌بهره خواهند ماند, و دنباله‌روی تاویل 
فیلسوفان و متالهان خواهند شد و این در نهایت به اقتدار زمینی این دو گروه ختم خواهد 
شد. به گمان اسپینوزا «حمهور مردم نباید پیرو تاوی‌کنندگان شوند. جرا که معنای متون 
مقدس ساده است و هرکس می‌تواند آن را دریابد»,۸؟ و «هرکس این حق و قدرت را دارد 
که خود داوری کند و قاعده‌های دینی را برای خویشتن تاویل وروشن نماید».۲ از سوی 
دیگر به گمان اسپینوزا, برای تاویل هر متن باید صرفاً به خود آن متن رجوع کرد و از هر 
شکل پیشداوری دلیل با مثالی که خارج از متن حای دارد, دوری و هرمنوتیک 
کهن. یکس دو گونه متن را از یکدیگر جدا می‌کرد: متونی که حقیقت ضرورناً با معنای 
نهایی آن‌ها همخوان است (همجون متون دینی ) و متونی که لزوماً معنای‌آن‌ها حقیقی 
نیست. اسپینوزا, اما اين تمایز را نپذیرفت و نوشت متنی نمی‌توان یافت که معنایش ضرورتً 
حقیقی باشد. در نتیجه برای پژوهش. کاوش و تاویل تمامی متون, تنها یک روش وجود 
دارد. این حکم اسپینوزا, تاثیر زیادی بر رمانتیک های آلمانی گذاشت. به گمان آنان در هر 
متن باید معنایی نهفته باشد, معنایی که سرانجام دست یافتنی است. رمانتیک‌ها واژه‌ی 
هرمنوتیک را به معنایی فلسفی (و نه خداشناسیک) به کار بردند. اما دو استاد شلایر ماخر 
یعنی فردریش آست وفردریش اگوست ولف آن را به معنای «روش تاویل متون دینی » به کار 
گرفتند. هرچند شلایر ماخ به گونه ای قاطم و قطعی از این حکم سر پیچی کرد. 


«برای ساخحتن آینده باید تاویل های گذشته را فرآموش کنیم». اس حکم اصلی نیحه ار 
رساله‌ ی «کاربرد درست و نادرست تاریخ در زندگی» (۱۸۷۳) نا وایسین نوشته‌هایش 
تکرار شد. در رساله‌ی « کاربرد...» نيحه گرایش های تاریخیگر دورانش را نقد و این 
دید گاه مسلط روزگارش را رد کرد که با تحلیل تاریخ گذشته می‌توان زمان حاضر را 
شناخت؛۱* او این حکم را که درس‌های تاریخ سازنده‌ی آینده هستند, به باد انتقاد گرفت و 
استدلال کرد که یا ما موجوداتی پذیرا هستیم و دیگر نیروی آفرینش را از کف داده‌ايم و 
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تنها به تاویل‌هایی که از گذشته داریم دل سای ویا آقرینند‌اي که دراين حالت صرف 
نا کشست:ار کته ی توانن بيفرنيم؛ از ینجا نیجه اندیشیدن به تاریخ را با جوشش 
غریزی هنرمندانه در تضاد دید ؛ به گمانش سخن نخست مرده است و سخن دوم زنده. او 
برسید که جنبه‌ی خود انگیخته و دگرگون‌شونده‌ی آفرینش, که در کار هنرمند بهترین شکل 
ظهور خود را می یابد. حه ارتباطی دارد به تعمق در گذشته‌ای که به هر رو دگرگون ناشدنی 
اثیت ۹ ار ز این رو حکم داد: «برای آفرینش هنری باید نخست یموزيم که خوب و درست 
فراموش کنیم» . آفرپنشگر هرجه ب یشتربه «تاریخ خویش» با تایل گذشته پردازد, کمتر 
می آفریند. آفرینش در حکم کیت تام با گذشته است. پس باید خاطره را در لحظه‌ی 
آفرینش ازیاد برد, و از یاد بردن دشوارترین کارهاست. ا* نیچه به طنز می‌گوید که مصیبت 
فکر «مدرن» در این است که تنها با یاداوری می‌تواند از یاد ببردء و با اندیشیدن می‌تواند از 
بند اندیشه خلاصی یابد. "* 

یل دمان به اساس این اندیشه‌ی نیجه اشاره کرده و گفته است که تناقض میان تکامل 
تاریخی و آفرینش هنری اساسا پدیده ای است مرتبط به مدرنیسم. مدرنیسم به گونه ای ویژه 
ره گذشته و تاریخ وابسته است, راز این منش ویژه اینحاست که مدرئیسم توحیه خود را از 
گسست تاریخی به دست می‌آورد. پس «به اين گونه‌ی منفی» با تاریخ پیوند دارد: به 
کیت کهن اندرخد ار ناویل تاریخی گریزی نمی‌بیند. به نظر دمان «حود ادبیات همواره 
در بنیان خود, مدرن است» پس دیالکتیک وابستگی به / گریز از تاريخ منش خصلت 
نمای ادبیات است و حکم نیجه, پیش از آنکه حکمی کلی درباره‌ی اندیشه و تاویل 
تاریخی باشد, متوجه آفرینش هنری و به ویژه ادبی است."* حکم نیچه نتیجه‌ی بسیار 
مهمی در تاریخ هرمنوتیک یافته است؛ او از آرمان عینی‌گرایی تاریخی نقد کرده و گفته 
است که از جشم انداز امروز (افق کنونی ) نمی‌توان گذشته ر «حنانکه به راستی بود» 
شناخت؛ به بیان مشهور گادامر افق گذشته جنانکه و کت ت بازیافتنی نیست. نیحه 
تاکید کرد که یافشاری به ادامه‌ی این امر ناممکن, صرفاً افق امروز را ویران خواهد کرد. 
نبحه, اینحا اصطلاح («حزم های شتاخحت شناسیک» را به کار گرفت و تاکید کرد که 
دانش تاریخی هرگز نخواهد توانست به گونه ای کامل از «منافع امروز» جدا شود تا «دیروز» 
را بشناسد. گادامر تاکید کرد که نیجه نیک دانسته بود که هر دوران افق اندیشه‌های خود را 
دارد (نظام نا کنش» اندیشه و باورهایی خاص). اما دشواری کار نیجه در این نکته 
نهفته بود که به امکان مکالمه میان این افق گذشته وا فق امروز باور نداشت. نقد گادامر به 
نیجه نشان می‌دهد که نیجه آمروز را لحظه ای تاریخی نمی‌دید و تاریخ را تنها آنچه گذشت 
می شناخت. آ گاهی هرمنوتیک, اما, از نیاز به کشف آگاهی تاربخی از خویشتن برخاسته 
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است؛ «اندیشهی به راستی تاربخی باید به خویشتن نیز همحود هستی تاربخی 
بیاندیشد) ٩۵‏ 

به نکته‌ی اصلی مورد بحث نیجه بازگردیم: برای ساختن آینده باید تاویل‌های از 

گذشته را فراموش کنیم. این نکته در آخرین نوشته‌های نیجه به صراحت مطرح شده است: 

«ارزش حهان در تاویل ماست و تاویل‌های گذشته‌ی ما در حکم جشم اندازهایی بودند که 

1 ۰ ۰ 2 ۰ و 0 ۰ 0 م2 ۰ ۰ ۰ 

به باری انها ریده بودیم » خواست فدرت و کرش نیرو داشتیم. هر گونه صعود انسان پیروزی 

۲ م2 ِ 2 0 ۰ 3 ۰ ۰ ۳ 1 

بر تاویل‌های بیشیر است. هرکونه قدرت و گسترش نیرو حشم اندازهایی حدید و ابزاری تازه 

می آفریند, که باور به افق‌های حدید است».۶* به کُمان نيجه تاویل هرگز به حقیقت 

نمی رسد . ین بیش ار ابن» تاویل انکار حقیقت نت «تاویل نادرست ازات درمی آید 

ت‌ 7 ِ 

اما از آنحا که به عنوان تاویل شناخته شده است ونه حیزی دیگر, به نظر می رسد که اساسا 


معنایی قز کار ت۲۳ نیجه علیه پوزیتیویسم که در ح پدیدارها تعریف می شود نوشت: 


رگید ها این سرد رده اگوی خر حیجرت شبن 
حیزهایند که وجود ندارند. تنها تاویل‌ها وجود دارند. ما نمی‌توانيم حقیفتی در 
خود را متصور شویم. شاید حتی خواست آن نیز خود حماقتی باشد. می‌گویید 
«پس همه چیز ذهنی است». اما حتی این [نتبجه گیری] نیز خود, گونه ای 
تاویل است. موضوع حیزی موحود نیست. حیزی است افزونه, اختراع شده و 
طرحریزی شده پشت هر آنحه هی ابا مات صرق ات که مدام 
تاویل‌کننده ای را پشت هر تاویل حستجو کنیم؟ حتی این کار هم چیزی است 
فرضی و بدعتی است بی‌سابقه. تا انحا که واژه‌ی شناخت معنایی دارد, 
حهاد شناختی است اما از راه تاویل ها. معنایی حدا از ناویل وحود ندارد. معناها 
بشما رن 93 


نخستین نتیجه‌ ای که از طرح دنیایی رها از بند تاویل می‌توان گرفت, انکار معنا و حقیقت» 
نفی اررش ها ( که در خود تاویل هایند ونه حیزی افرون ) و باور به دورانی تازه است» دوران 
نیهیلیسم که در آن تمامی ارزش‌ها بی ارزش می شوند و نیاز به حقیقت از میان می رود: 
((سده ها 0 تاویل به معنای حستحوی حقیقت گراره‌ها بود» اکنون نباز به «ناحقیفت»» 
احساس می‌شود».۱* مواردی جون اندیشه, شناخت و علي یکسر به جهانی پندارگونه 
ِ 3 ۱ 
بازمی‌گردند, جهانی که نیجه آن را «دنیای حکایت‌ها» می‌خواند. اما از اين پندار, یا 
خوش خیالی ما که اين موارد به واقعیت بازمی‌گردند, نیهیلیسم پدید می ایدء "* تاویل کنشی 
اخلاقی است به گفته‌ی نیجه «در حکم اخحلاقی کردن مسائل است». تاویل تداوم 
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وظیفه‌ی انسان است که «باید همه حیز را انسانگونه کند». اما نیجه می‌گو ید «رحهان آن 
اررشی را که ما می پنداریم, ندارد)) . باز هم نکته‌ ی اصلی از این 3 فراتر می رود 
(رحکم اصلی من این است: بدیدار احلاقی وحود ندارد. تنها تاویل اخلاقی از بدیدارها 
وحود دارد. این تاویل خود سرجشمه‌ای است که از حقایق فراترمی رود».۱" در طرح کتاب 
خواست قدرت نیحه می‌خواست «تاویل احلافی مسجت)) ر طرح و نقد کند اما ان مفهوم 
را بارها گسترده‌تر از طرح آغازین دنبال کرد. اینجا تاویل با استعاره یکی شد, نیجه نوشته 
است: «ما تنها در شکل زبان می‌توانیم بيانديشيم... زمانی که از اندیشیدن در محدوده‌ی 
زبان سر پیچی کنیم آنگاه دیگر نمی اندیشیم. اندیشه‌ی خردمندانه, تاویل است بر اساس 
طرحی که فراتر از آن نمی‌توان رفت»."* و این تاویل که بر زبان و «اندیشه»‌ی ما حا کم 
است تعیین کننده‌ی نهایی وافعیت و هستی است: «مفاهيم «وافعیت» و «هستی» از 
احساس ما ار موضوع برخاسته اند ما موصوع ر ار درون خود تاویل می‌کنيم . پس من نها ما 
حاکم است, همجون علت تمامی کنش‌ها, همجون فاعل اصلی»."* شباهت این حکم با 
منهوم «ناخودا گاه» فرویدی انکارناپذیر است. من پنهان درون ماست که از راه تاویل به 
حهان معنامی‌دهد, حضون مرزها و محدوده‌ی هستی و وافعیت را تعیین رک ۱ 


1 


فروید کوشید تا به خوانندگانش ثابت کند که رویا واقعیتی خاص را بیان نمی‌کند, تنها 
روایتی بر از رمزگان (روایتی کدگذاری شده) است. به این اعتبار رویا به نقاشی شباهتی 
ندارد, بل بیشتر به نوشتار همانند است, و می‌توان انگاره‌هایی را که در رویا به ذهن می آیند 
همچون اجزاء زبان در نظر گرفت» يا به بیانی دقیق‌تر همچون واحدهای گفتار.۵* رویا و 
نوشتار هردو خیالپردازی و تحقق اشتیاق و خواست هستند.** آنجه رویایی خاص را 
می‌سازد (و رویاها را از یکدیگر متمایز می‌کند) شیوهای است که این نوشتار خواست‌ها و 
اشتیاق‌ها را پنهان می‌کند. فروید به حاپ ۱۹۲۵ تاویل رویاها این نکته را افزود که: «در 
نهایت رویاها جیزی حز اشکال اندیشه نیستند. اين کارکرد رویاست که آن شکل را 
می‌سازد. می‌توان گفت که اين کارکرد یگانه گوهر رویاست».* از این جهت نیز رویا 
درست همچون نوشتار است؛ کارکردش کوششی است برای یافتن معناهایش و این معناها 
دانسته نمی‌شوند, مگر از راه شناحت رمزگان بی‌شمارش» و راه شناعت رمزگان» جز 
نشانه‌شناسی نیست. حتی به بیان شالوده‌شکنی می‌توان گفت که در رویا و نوشتار پندار 
نزدیکی به معنا نهفته است, و چون آنها را «می‌خوانیم» یا تاویل می‌کنيم» می‌پنداريم که 
معنا یا معانی را دانسته ایم . شیوه‌ی نزدیکی به این بندار در رویا و نوشتار یکسان است,۶۸ 
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در تاویل روباها فروید به دقت میان زبان رویاء و زباد نمادین خیالپردازی تفاوت 
گذاشت. شناخت زبان نمادین به گمانش کارا نيامد. رویاهای فرعون در داستان پوسف در 
کتاب مقدس (سفر پیدایش, باب 4۱) از نمادهایی آشکار تشکیل شده‌اند؛ هفت گاو فربه 
نشانه‌ی هفت سال بر باری و هفت گاو لاغر نشانه‌ی هفت سال قحطی, نشانه‌های نمادین 
آشکاری هستند. فروید دستگاه پیجیده‌تری از مناسبات درونی نشانه‌ها را کشف کرده است 
و همین نکته کارش را به نویسندگان و شاعران همانند می‌کند. فرو ید در مقاله ای در باره‌ی 
گرادیوا اثر ینسن, نوشته است که شاعران و رمان‌نویسان مهمترین متحدین روانکاوان 
هستند, و حتی حیزها می‌بینند که روانکاوان از عهده‌ی درک آنها نیز برنمی آیند.** مشهور 
است که وقتی از فروید پرسیدند که استادان او حه کسانی بودند» بنیانگذار روانکاوی به 
قفسه‌ای از کتابخانه‌اش اشاره کرد که در آن آثار ادبی جیده شده بود. حکم اصلی این 
داستان (خواه رخ داده باشد, خواه خیالی باشد) راست است. "۲ اين حکم کنت بورک نیز 
راست است که فروید «علم محازها» را شکل داده است که بنیان نظریه‌ی بیان و نظریه‌ی 
ادبی است. لا کان همحون یا کوبسن تاکید می‌کند که دو سازوکار اصلی رویا که 
فروید بافته است یعنی «حکیده ساختن و یا ادغام» و «حابحایی» با دو مجاز اصلی یعنی 
استعاره و محاز مرسل یکی هستند. ۲۱ هارولد بلوم شرح داده است که سازوکار وایس زدن 
عناصر در رویاها که فروید یافته است, با کاربرد مجازهای نظریه‌ی بیان همخوان است. "۲ 

فروید در تاویل رویاها از قول گرویه نقل می‌کند که به گفته‌ی ماکروبیوس آرته 
میدوروس دالدیانوس ۳" سه گونه تاویل رویا می‌توان یافت: ۱) پیشگویی های مستقیم که در 
خود رویا می آیند ۲) از پیش دیدن پاری حوادث که در رویاهای بعدی می آیند ۳) رویاهای 
(«نامستقیم)» با نمادین. فروید گونه‌ی سوم را مهم می‌داند؛ و به گمانش در این گروه از 
آنجا که خود رویا درک ناشدنی است» پس باید جیزی جانشین آن شود که خود روشن و 
قابل شناخت باشد.؟" اگر در خود رویا (همچون رویاهای فرعون ) ان جانشینی از نمادهایی 
مستقیم و ساده تشکیل شده باشد, رویا در دسته‌ی سوم جای نمی‌گیرد. فروید تاکید می‌کند 
که تاویل رویا در حکم بافتن معناء به یاری حانشین کردن مواردی قابل شناخت است. با 
بحث فروید آشکار می‌شود که مقصودش حانشین کردن نظامی از نشانه‌ها به جای نظام 
نشانه های دیگری است.٩۲‏ فروید تاکید کرده است که هرحند ادراک علمی مسلط به 
تاویل رویا باور ندارد, اما او بدان معتقد است؛ به نظر او دو روش یکسر متمایز تاویل رویا 
وحود دارد؛ روش نخست محتوای رویا را یک کی می پندارد و آن را با محتوای دیگری که 
قابل شناعت است جایگزین می‌کند. همچون کاری که یوسف در مورد رویاهای فرعون در 
تورات انجام داد و اين «روش نمادین تاویل رویا» ساده است؛ روش دوم «شکستن 
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رمزگان» است که در آن رویا نظامی دانسته می شود که هر نشانه اش تبدیل به نشانه ای 
دیگر می‌شود, و معنای نشانه‌ی دوم قاپل شناخت است. کلید این تبدیل هم یافتتی 
است. *۲ اینجا هر رویا به رویابین وابسته است و معنایش بنا به حالت روانی رویابین تبیین و 
دگرگون می شود. حدایی کارهای کارل گوستاو بونگ از فروید در اين نکته نهفته است. 
پونگ تحلیل استوار به فردیت رویابین را در مورد تاویل تمامی رویاها ناکامل و نابسنده 
می‌دانست و برخعلاف فروید, از اهمیت رویاهای نمادین یاد می‌کرد و می‌کوشد تا اشکال 
پیجیده‌ی این گونه را ( که فروید آن را یکحا «ساده» خوانده است) کشف کند: 


تمامی رویاها اهمیتی یکسا ندارند. حتی اقوام ابتدایی هم میان رویاهای 
«بزرگ» و رویاهای (( کوحک )) باقن کذازند: وما آنها را رویاهای («مهم» و 
«بی اهمیت» می‌خوانیم. رویاهای کوجک, پاره‌های شبانه‌ی خیالند که از 
سویه‌ی شخصی و ذهنی برمی آیند و معنای آنها هم محدود است به زندگی هر 
روزه‌ی شخص. به این دلیل, جنین رویاهایی زود و اسان فراموش می شوند. 
رویاهای مهم اماء در تمامی زند گی. به یاد می‌مانند. .. در خود تصاویری نمادین 
دارند که در بررسی تاریخ انسان به آنها برمی‌خوريم. گفتن ندارد که رویابین از 
این توازی لزوماً باخبر نیست. این منش حصلت نمای رویاهایی است که در آنها 
درونمایه‌های اساطیری یا «صورت ازلی» به گونه ای فردی می‌شوند. حضور این 
درونمایه‌ها در موارد خاص فردی» که در عين حال حضور همگانی آنها هم 
هست, ابت می‌کند که روان ادمی تنها در پاره‌ای از وحودش یکه ذهنی و 


۷۷ 


شخصی اشتای اما درباره‌های دیگر همگانی اتدنت وعیتی 


اینجا امکان بحث دقیق درباره‌ی اختلاف نظر دو اندیشمند بر سر رویاهای نمادین نیست؛ 
نکته ای که از دید گاه بررسی مختصر ما در تاریخ هرمنوتیک اهمیت دارد. گشودن رمزگان 
رویاه‌است. که با یاری زندگی فردی که رویا دیده است (ویا با بازگشت به «ناخودا گاه 
فومی ») تنها زمانی امکان‌پذیر است که رویا را همچون نوشتاری با رمزگان ویژه‌ی خود در 
نظر اوریم. ما نمی‌توانیم رویا را همچون متنی ادبی» یا واقعیتی نمادین بخوانیم» رویا را به 
باری قواعد نظریه‌ی ادبی, که برآمده از اصل تقلید باشند نمی‌توان شناخت. رویا به گفته‌ی 
فروید «در صحنه‌ی دیگر» واقعیت روانی احرا می‌شود, نه به این دلیل که داستانگونه 
است, یا فراتر از واقعیت می رود, یا دررماهیت خود خیالی است. بل به این دلیل که «بنا به 
فاعده های متمایزی, بعنی قاعده‌ی نکش متفاوتی » کار می‌کند. ۷۸ 

بحث فروید از تاویل در تاریخ هرمنوتیک سابقه دارد. خود فروید از قول شلایر ماخر 
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نقل کرده است که «کنش خواب با ظهور عقاید و تصاویر ناخواسته‌ی ما همراه است»».۲۱ 
برای شلایر ماخر نیز تاویل روبا کشف معنا بود و از این رهگذر راهگشای شناخت متون. در 
هر رویا سویه‌ای «بیان کردنی» با «تعریف شدنی» وحود دارد. روایت ما ار که 
روز پیش در حنگل داشتیم کمابیش «دقیق» است. آنجه هم خود از جزییات می‌سازیم» 
در «منطق روایت» حای می‌گیرد. اما روایت ما از رویایی که شب پیش دیده آیم و در آن به 
حنگلی رفته ایم «نادفیق» است, احزاء آن پرا کنده است و «منطق روایی ویزه‌ی خود» را 
داراست. کشف همانندی میان رویا و گزارش داستانی؛ ادبیات سده‌ی حاضر را دگرگون 
کرده است. کافی است تنها به دستاوردهای جنبش سوررآلیست‌ها بياندیشیم. فروید 
کثف کرد که هر رویا یک میانحی است میان اشتیاق و متن. * بودلر زمانی که کارکرد 
شاعرانه‌ی زبان را «شعر زرفنا» می‌خواند» پیشاپیش کشف فروید را از نسست متن و اشتیاق 
یش بینی می‌کرد. رویا «کلید شناخحت» ژرفناست. ژاک لاکان» یس از فروید ثابت کرد 
که «ساختار خودا گاه همجون ساختار زبان است» و «ناخودا گاه به کلام آمدن کسی دیگر 
است». لا کان نشان داد که دلالت در زبانشناسی و روانکاوی اهمیت برابر دارد, ۸۱ 

بل ریکور نشان داد که در روانکاوی فروید نمی‌تواد پاسخ‌هایی را که محصول تاویل 
هستند از زاویه‌ی درستی یا نادرستی عینی انها مورد بررسی فرار داد. «حقیقت» و 
«درستی » آن‌ها بیشتر در نیرویشان در ایحاد خودا گاهی و «شناخت از خویشتن» در آن 
کس که «بیمار» خوانده می شود نهفته است. تاویل فروید, درستی خود را در موارد خاص 
می‌یابد و نه در بحث از موارد همگانی و یا در پاسخی کلی. روانکاوی مثالی است از 
گونه ای شناخت که در آن عینیت تاویل را نمی‌توان مستقل از ارزش یا کاربرد تاویل تعیین 
رف روانکاوها می‌دانند که «نظریه ای عینی‌گرا» که به یک «حقیقت عینی و نهایی» 
همجون ضابطه ای قطعی و «بی تردید درست» استوار باشد, به کار درمان آسیب‌های روانی 
نمی آید. هرمنوتیک جدید, زیر تاثیر فروید, مفهومی تازه از مناسبت تاویل و معنا ارائه کرده 
است. فروید محدودیت مطلق هرگونه سخن را ثابت کرد. معنا از تاویل عناصری که در 
محدوده‌ی تحلی هر سخن جای دارند, به دست نمی آید؛ بل همواره باید در لایه‌هایی زرفتر 
در پی آن بود. فروید» بدین سان به هرمنوتیک راستای تازه‌ای را نشان داد: حرکت به سوی 
سرجشمه‌های معانی و دلالت. با فروید تمایز میان متن و معنا به دقت دانسته شد. 
روانکاوی به هرمنوتیک نخستین طرح از زمینه ای تازه در اندیشه را نشان داد که در ان 
پرسش های هرمنوتیک, همحون مسائل «دیرینه شناسی معنا » نمایان شدند. مسأله‌ی 
رابطه‌ی «شناخت و معنا» در هرمنوتیک. درست همحون روش فروید در روانکاوی با 
مسأله‌ی ناممکن بودن شناخت همراه شد. به یاری تحلیل اندیشمندان مکتب فرانکفورت (به 


۵۱۹ 


تاویل متن 


ویره هربرت مارکوزه, تئودور. و. آدورنو و ما کس هورکهایمر ) دانسته شده است که ابزار 
ارتباط انسانی در حامعه‌ی مدرن درعین حال ابزار سرکوب است. هابرماس ثابت کرد که 
آرمان عینی‌گرایی درمورد کاردانشمندان علوم انسانی که خود را بیطرف و عینی‌گرا می‌دانند» 
نادرست» غی ر کارا و خود «لحظه ای ابدئولوژ یک» است. 


بادداشت‌های فصل شانزدهم 


لائودزی دائود جینگ» ترحمه ه. ریاحیء ب. برکت» تهران, ۱۳۰۳. قطعه‌های ۰۲۰ 1۵ 
۶ 
نگاه کنید به تفسیر ریجارد ویلهلم از دائود جینگ , به ویژه آنجا که تمایز گوهر (دائو) در آیین 
لائودزو را با شناخت جهان‌پدیداری در فلسفه‌ی غرب (و به ویژه با مباحث افلا تون) قیاس 
می‌کنا 

۱۱۱۱۸۱۰ 7۵0 ۱۵ ۵۱۵ ۵۵۰ ۲۰ ۱۷۷۱۱۳۵۵۱۵ ۰۱۵۱۸ ۱9۸7۰ 0۱۰ 3-۰ 


اصل تفسیر ویلهلم به زبان آلمانی است و در حکم افزونه‌ای به برگردانش از دائود جینگ که به سال 
۰ منتشر شده اشنا 


و 


بدفهمی یک سویه نبوده است؛ درحالیکه بسیاری از مترحمان دائود جینگ به زبان‌های 
اروپایی ؛ وان رنه لوکوی و به مفاهیم «خرد» «معنا», «دلیل» و «کلام» برمی‌گرد اندند, 
مترجمان چینی نیز در ترجمه‌ی آثار بونانیان -تقریباً بی استثناء - واژه‌ی لوگوس را به دائو 


ترجمه می‌کردند: 
۱۳۱۱ ۵۸ ۱۱۱۱۱۱۸۸۱۰ 
۰ ۵ ,۱978 ,۳۵۲۱۵ ۱۱۵۵6۱۵۱۱۵0۲۰ اه عصوزامم رک ,۲۵0۵۲0۵۲۷ :1 ‌ 
۰ :۱۷۵۲۵ ۱۵۵۸۱۱۲۰ ۵۲ م1160 من ۰احصنزچوین ۰ مزا 4 
و نگاه کنید به : 


۱ 
دو مقاله در این کتاب در مورد نظربه‌های ادبی در هند باستان» نوشته‌ی مادلن بیاردو (ص ص 
۶ ۱۱۳) و بریسیلون فی لی اوزا (ص‌ص ۱۱۰ - ۱۵) باارزشند, 
افلاطون, دوره آثار» ترجمه م. ح. لطفی تهران ۱۳۹۷ ج ۲ ص ۷۵۲ ص ۰۷۸ 
۰ 0 .3 ۷۵۱۰ ۱97۵۰ .۲۵8008 1096۱۱ ۲۰ ۱۵۰ ۱۵/۵( 71۵ ۳۱۵۸۱۵۰ 6 


رادداشت ها ۵2۷ 


مترحم این رساله راء متاسفانه, به گونه‌ای کل ترجمه نکرده است و همین گفتار سقراط در 
متن فارسی خلاصه شده است. در متن فارسی وازه‌ی (۵۳7۳۰۵۵») «ترجمه کردن» دانسته 
شده است و نه «تاویل کردن». دو نکته‌ی دیگر: آنحا که سقراط می‌گوید «حنانکه به تو 
گفتم...» اشاره‌اش به بحثی است که در همین مکالمه (قطعه‌ی ۳۹۸) درباره‌ی سخنوری 
پهلوانان کرده است و در آن «ایره‌مس» را به کار برده است: 

۰ ۰ 0۱.۰ 0/۰ ۵1۵10۰ 
نکته‌ی دیگر نیز در همین گفته‌ی سقراط آمده است: «ایریس همجنین از فعل گفتن...» 
اشاره‌ای است به رساله‌ی تهته تئوس افلا تون (قطعه‌ی ۱۵۵): «زیرا حیرت خاص حویندگان 
دانش است و فلسفه با همین حیرت آغاز می‌گردد و اینکه گفته اند ایریس دختر تاوماس است 
سخنی است بجا.» (افلاطون پیشین » ج ۳ ص ۱۳۸۳.) مترجم فارسی توضیح داده است که 
«در اساطیر یونان ابریس فرشته‌ای بود که ییامهای خدایان را به ادمیان می آورد. تاوماس 
کلمه‌ای است بونانی به معنی بهت و حیرت.» (پیشین » ص ۱3۸) [رسم خط نقل قول های 
از ترحمه‌ی فارسی - ونگارش نام «افلاطون» - در این کتاب, رعایت شده است. ] 
۰ 0۰ ,982 ۰۵ ۵۱۵۲۵۱۵ ۱۳۵۵ ۳۱۱6۵۱ 7/6 ۲۵۷۰ 0۵2688) .2] 1 
با این اشاره از بحث گذشتی و امیدوارم که در کتابی درباره‌ی تاریخ هرمنوتیک بدان 
بازگردم. اینجا تنها یادآوری از مجموعه‌ ای از مقاله‌ها را ضروری می‌دانم که چند سال پیش 
منتشر شده است: 


9 ۸۱۱۵۲ 200 ۳۰ ۴۵۱۱۱۸۵۵ ۵۵ 76۱۵۲۵۲۱ ۸۸۱/6 ۱/۱۵1 (0۱ 


1 


۱۷ 


در دو بخش این مجموعه نویسندگان متخصص سویه‌های ادبی کتاب‌های اصلی و مهم عهد 
عتیق و عهد جدید را در مقاله‌های جداگانه‌ای بررسی کرده‌اند و در بخش نهایی جند مقاله‌ی 
مهم درباره‌ی حنبه‌های کلی نسبت متون کتاب مقدس با نظریه‌ی ادبی آمده است. 


۵ .م۵ ۱96۵ ۵۲۱ ص۱۱ ۵/۱ جهی ,اناع‌مع۱ ۲۰ 9 
۰ ۰ ۲000۲0۷۰ .]۲ .10 

۱1۰ ۱۵۱۸.۰ ۰ ۰ 

۰ ۱9۵8 ۲۵۲۱۰۰ ۱۱۰ ۵۱۱۵۱۵۱ ع جمراعا0 جع 0۲۱۰جنان 6 ۳ 
۰۰ ۲000۲0۷۰0۰ .]۲ 13 

14 ۱۵۱۸۰ ۵۵۰ 96-۰ 

۳ 10: ۰ ۵۱ 


(«سر» در برابر 5۸0۳۵۱16۳۱ از تبار لا تین ۹۵0۲۵۱000۱۱ که معنای مقدس نیز دارد. 
دیلتای حوان در بیان اهمیت تاویل در کیش پروتستان‌ها, تا آنجا پیش رفت که نوشت: 
«علم تاویل یا هرمنوتیک صرفاً با پروتستانیسم آغاز شد»: 
۰ ۰ 1۱.۰ 0۵۵۰ 00۲۱۰نای) .6 
۱۱9-۰ .۵۵ .۱ .۷۲۵ ۱978 ۵۲ ۱۵۱۵۸۱ ماو ۵ نی :۱۲1 .۱8 


این حکم سوئدنبورگ ریشه در مباحث کهن گنوستیک (غنوسی ) دارد. فرض اینکه هر جیز 


2۱۸ 


99 
۲ 


۰.۲۵ 
۰۳1 


۳۷ 


۰۳/۸ 


تاو بل متن 


در این حهان, معنایی قدسی در «عالم دیگر» داردء در مباحث گنوسی امه امش اه ای ان 
آن را راحر بیکن در رساله‌ی ۸/۰ 20۷۰) جنین بیان کرده است: هر متن نوشتاری اینه ای 
(50(۵1۱۵۵۱۸۱) است ازمتنی که در تقدبر ازلی و آسمانی نوشته شده است. 

9 ۱. 0 ٩ 

۰ ۰( ۱۱۸.۰ 20 
سلطان ولد معارف » تصحیح ن. مایل هروی, تهراد, ۰۱۳۱۷ ص ۲) ۲. 
من رسائل اخوان الصفاء » حاب نخست, فاهره. ۰۱٩۳۸‏ ج 4 »ص‌ص ۸ - ۰11 
ابن رشد, فصل المقال» ترحمه ج. سحادی؛ تهران» ۱۳۵۸ ص ۰1۱ 
قرآن محید ؛ ترجمه ع. آیتی؛ تهران ۰۱۳۷ ص ۳۱. طبرسی از بزرگترین تفسیرکنند گان 
شیعه در سده‌ی ششم هحری معتقد بود که «تفسیر اختصاص به مورد مناهیم)) دارد شرح 
مناسبت معانی و الفاط است, بعنی حاص معنای لغوی است: 
فضل بن حسن طبرسی»_تفسیرمجمع البیان» بیروت, ۱۳۷۹ هجری فمری» ج ۰۱ ص ۱۳. و 
در این مورد نگاه کنید به: 
صدرالمتالهین شیرازی (ملاصدرا), مفاتیح الغیب ۰. ترجمه م. خواحوی, تهران, بی تا, ص‌ص 
۵ 
ملاصدرا در کتاب دیگرش اسرارالابات‌با دقت تمایز تاویل و تفسیر را روشن کرده است. نیز 
نگاه کنید به جامع الاسرار سید حیدر آملی . 
فرآن مجید. ترجمه ع. آیتی» ص ۵۱. 
ملاصدرا؛ بیشین » ص ۰۱۸۹ 
پ. نویای «تفسیر فرآنی و پیدایش زبان عرفانی » ترحمه ۱. سعادت, معارف » تهران, شماره‌ی 
۳ دوره‌ی ۰7 ۱۳۹۸ و شماره‌ی ۰۱ دوره‌ی ۰۷ ۱۳۹۹ [نقل فول از شماره‌ی ۳ دوره‌ی ۰ 
صفحه ۸ ]. 
ناصرخسرو وجه دین , تصحیح غ. اعوانی » تهران؛ ۰۱۳۵7 ص ص ۷۵- )۷. 

20 620۵۲۵۱8۰ ۲۱۰ ۵۵۵۲۰۷۲۵۱۰ ٩۰ 0 ۰ 

نگاه کنید به شرح کربن از رساله‌ی منتشر ناشده‌ی حعفر کشفی متأله ایرانی سده‌ی پیش 
در همین ماخذ (ص ۲۱۵) و در محلا نخست, فصل نخست. 
شیخ اکبر محی الدین ابن عربی» فصوص الحکم » قاهره, [۱۹4۷ ] ص ۱۰۱. 
قرآن مجید» ترحمه ع. آیتی» ص 1۸ ۲. 
تاج آلدین حسین بن حسن خوارزمی؛ شرح فصوص الحکم, تدوین ن. مایل هروی, تهران, 
۶ ج ۰۱ ص ص -۳۳٩۹‏ ۰۳۳۸ 
فرآن فدس ؛ تدوین ع. رواقی , تهران ۰۱۳۰4 ص ۰۱۵۱ 
ترجمه تفسیر طبری » تدوین ح. یغمایی؛ تهران ۱۳4۰ ج ۰۳ ص ‏ ۰۸۰ 
ترجمه فرآن ری » تدوین م. ح. یاحقی , تهران» ۰۱۳۹6 ص ۹ 
ابویکر عتیق نیشابوری, ترجمه و قصه‌های قرآن. تدوین م. بیانی ی. مهدوی, تهراد: ۰۱۳۳۸ 


رادداشت ها 8۰۱۹ 


ص ۷۲ . 
۳۷. ناصرخسرو قبادیانی» جامع الحکمتین ؛ تدوین ه. کربن» م. معین, تهران. ۰۱۳٩۳‏ ص ۰۱۱۵ 
۳۸. قرآن مجید ترجمه ع. آیتی . ص ۲۷۸. 


۰۱۱ صدرالمتالهین شیرازی پیشین» ص‎  . . .٩ 
۰۲۲-۲۳۵ بیشین » ص ص‎ ۹3 


,۰ ۵۲۱ 0 ,۱۵ ماه مد اه عامطام0 ۲۵ .صحانجاک یی 41 

۲ برای آشنایی کلی با نخستین فلسفه‌ی زبان در اندیشه‌ی اسلامی نگاه کنید به فصل چهارم؛ 
201-8 .۵۵ .۱964 و۵۲ ماد نامام ۱۵ ۵ ۳۲۱/۸۱۵۱۲۵ 0۵۳۵۱۵۰) 

43. ۲۱۰ 0۵۲۵۱۵۱ ۸۱ ۵/۵0۱ ۱۱۵۱۱۵۸۰۷۲۵۱ ۱.۵ ۰ 

ع. صدرالمتالهین شیراری» بشین » ص ص ۱۵۵ - ۰۱۵۳ 

45. 8. 5۵۱8۸۵۶۵۰ ۷۷۵۸۸۵ ۱۲۵۱۰ ۰ ۲۱۰ ۳۱۳۷۵۵, ۵ ۷۵۲۲۰ ۱95۱۰ 0 ۰ 

46 ۱۵۱.۰ ۰ ۰ 

41 ۵۱۸.۰ 00۰ ۱۱4-۰ 

48 ۱۱.۰ 00۰ ۱۱۵-۰ 

49 1۵۱۸.۰ ۰ ۰ 

50. ۱۸۱۸.۰ ۴۰. ۰ 

لا ام ۸ ۱۱۱۱۵۱۱۱۳۹۸ ۵ ما 0 عدلا ۱۱۵ ۵۱ ,۱۱۵۱2۵۵66 ۲۰ 1۳ 
و 

۲ آبا در جستجوی زمان از دست رفته مارسل پروست یا آینه آندری تارکوفسکی تلاش هایی برای از 


یاد بردن زمان گذشته اند؟ گونه‌ای حلاص شدن از بار دشوار گذشته؟ 
۳ . . حتی برای شناخت اندیشه‌ی فلسفی (شناختی که بی شک خود آفرینش است) باید فراتراز 
زندگی رفت. حکم مشهور نیحه در آنک مرد را به یاد آوریم که برای شناخت جنین گفت 
زرنشت باید همچون خود او پا را فراتر اززندگی گذاشت. 
,6 969 ۱۱۱۵ ۱ ۵۱0۵۵0 ۷۷۰ همم ۱۱۱۵۱2۵۱ ۲۰ 
۰ 0 .۱983 .0ص وه م۵۸ ۷۵۵۰ ع0 ۰ظ .54 
هیدگر در مقاله ای در براهه‌ها نوشت این دید گاه که هر دوران خود را بدیده‌ای تازه و 
«مدرن» می شناسد, وابسته است به ادراک انسان از خویشتن همحون سویژه و حهان همجود 
ابره, 
۱۱۱ ۱۲۰ ۱۱ ارت ی رس :حعمیل ۲1۵ ۱۷۰ 
69-۰ 0۱۰ ۱960۸۰ ۱۰۱۰۱۱۱ 
۰ ۰ ۱976۰ ۵۲۱ ۱۱۵۱۱۵ ۱ ۷۵۱۱۵ ۵02۱0۱۵۲۰ی) .ی ۲۱۰ .93 
۷ فطعه ی ۱۱ از خواست قدرت : 
,01 0 .۱968 ۱۵۲ ها ,ص۱۱۵ انا ۱۷۰ واه و ور ۷۵۲ 7۵ ,حصنجیی ۱ ۲۰ 


۰ تأویل متن 


۷ قطعه ی ۵۵ از : 
۰ .0 .۱۱۸ 


۵۸ قطعه‌ی 1۸۱ از : 
7 ۰ ..:۳/ 
«ضرورت نه یک حقیقت, بل یک تاویل است» (قطعه‌ی 297,7۵۲ ۳۰ .۱010) و : «هدف 
و ابزان علت و معلول, موضوع و مورد» کنش و درد. حیز در خود و شکل ظهون همگی ناویل 
همایند و نه حقایق.» (قطعه‌ی ۰۵۸٩‏ 323 .0 1۵/4۰). 
۵٩‏ قطعه‌ی ۵ از : 
۰ .0 . .۱۵:4 
۰ قطعه‌ ی ۱۲ ب از : 
3۰ 0 .۱6:4 
۱ قطعه‌ی ۲۵۸ از : 
۰ 0 ۰ 
۲ قطعه‌ی ۵۲۲ از : 
3۰ 0 ۰ :] 
و قطعه ی ۸۸ از : 
2 
4 در مورد حنبه‌های روانکاویک اندیشه‌ی نیجه نگاه کنید به : 
۹ ۱۳۹ 
14 و آن کس که این بحث را به دقیقترین شکل پیش برده است ژاک لاکان است» در بسیاری 
از آثارزش؛ اما همجون نمونه ای روشنگر نگاه کنید به مقاله‌ی بسیار مهم او «کارکرد و زمینه‌ی 
گفتار و زبان در روانکاوی» در: 
۱ 


۰ ۱9/۰ ۱۵۱40۱۰ ماگ ٩‏ له ما رن م1۱۱۵۵۲۵ 1716 ,لن۳(۵ ٩‏ 66 
200-۰ 
۰ ۰ ,649-650 .۵۵ ,۱۵۱۸ 1 


م2 
1۸ نگاه کنید به مقاله‌ی ژااک دریدا: «فروبد و صحنه‌ی نوشتار»: 
291-40۰ .من ۱99 فاد هه ۵ ۵۱۱۱۵ ۱(۵۱۱۱۸ : 


600 ٩ ۲۳۲۵۵۵: ۸۸۱ ۵۱۵۱/۱۵۵۱ ۵۵ ۸ مان‎ ۱0۵0۱00۱0۰ ۱985, ۰ ۰ 

۰ ۴ ,۱983 ۵۲۱ ۱۱۱۱۵۵۱۱ اه مامت رو اع۱۷۵ -طاصعااه‌ظ . .10 

71: ۱ 
۱48 

رن ۱05 ۱ لا ۵۲۷/۵۵ ۸۷/۵۸۵ 2۸ .صحماظ ۲1۰ ۳ 


فش جای دیگری از کتاب (یادداشتی که فروید به چاپ ۱۹۱6 کتاب افزوده است) آرته 


یادداشت‌ها .۰ ۵۲۱ 


میدوروس دالدیانوس» نویسنده‌ی «کاملترین پژوهش های تاویل رویا در حهان یونانی- 
رومی » دانسته شده است: 


٩: ۲۰۳۵۸۸۵۰ ۲۱۵۱۸۱۱۵۵۵۵۱۵۵ ۵ ۵0۵ ۵. 71۰. ۰ 


1 ۱۵۱۸, ۰ ۵0. 29-۰ 

( ۱۵۷۸.۰ ۰ ۰ 

10. ۱۱.۰ 0۵۰ ۱-۰ 

76-۰ .00 ,0.974 ۱۰ ۳۳۱۵۵۵۵۱ ۲۱۸۵۱۱۰ ۰ ۳۰ 6 ۱۵ نا 6۰ 11 


بازگفت از مقال‌ی «دربار‌ی ماهیت رویا» آمده است که بونگ آن را به سال ۱۹4۸ نوشت 
و سالی بعد منتشر کرد. 


18. ۷۰ ۸۰ ۱۱۱۲۵۰ 0۳۰ 6۱۱.۰ ۳۰ ۰ 
79. ٩۰ ۳۲۵۷۵۵۰ ۵۵. 011.۰ ۴ ۰ 
80. .ل‎ ۲26۲۲۱2۱ 0۵۰ 011.۰, 00. 293-۰ 


۰ 0۰ ,1975 ,۳۵۲۱5 ,۱۱60۲6 دید 5۵/۱۷۵۱ 16 ,12620 .ل 81۰ 


فصل هفده 
اویل وشناخت: شلایر ماخر و دیلتای 


حیزی به نام پدیده‌ی اخلافی وحود ندارد. آنحه هست تفسیر 


۱ 


فردريش ارنست دانیل شلایر ماخر (4 ۱۸۳- ۱۷۹۸) متأله و با سنت هرمنوتیک دینی آشنا 
بود. از آنجا که او با حنبش رمانتیک های آلمانی نزدیکی و پیوند داشت, مفاهیم جدید در 
نظریه‌ی ادبی را به خوبی می شناخت. شلایر ماخر زیر تأثیر هرمنوتیک گنورک فردریش 
مه‌یر و فردریش است, درباره‌ی «هنر تاویل متون» پژوهش کرد. نخست قطعه‌ها و 
یادداشت‌هایی پراکنده نوشت که بیشتر آن‌ها «گزین گویه» بودند (۱۸۰۵ و ۱۸۱۰ - 
۹) به تدریج طرحی شیوه‌دار و نظامدار از این نوشته‌هایش فراهم آورد؛ وبر اساس این 
طرح سخنرانی مهمی در ۱۹۱۹ ايراد کرد و سپس در دانشگاه الهیات برلین؛ بارها به 
مباحث «هرمنوتیک» خود بار کت در سال ۱۸۲۸ «یادداشت‌های افزونه» را در این مورد 
نوشت. پس از مرگش این یادداشت‌ها را شاگردش فردریش لوکه, به عنوان هفتمین مجلد 
مجموعه‌ی آثارش با عنوان هرمنوتیک و نقادی به ویژه در مورد عهد جدید (۱۸۳۸) منتشر 
کرد. اهمیت آثار شلایر ماخر درباره‌ی هرمنوتیک تا جند دهه‌ی پیش ناشناخته ماند. دیلتای 
توحه همگان را به اين اثار حلب کرد ولی باز هم این نوشته‌ها مورد بحث دقیق قرارنگرفت 
و تلاشی حدی برای تدوین و جاپ انتقادی آن‌ها انجام نشد, سرانجام به سال ۱۹۵۹ یکی 
از شا گردان گادامر به نام هانس کیمرله با سرمایه‌ی دانشگاه هایدلبرگ مجموعه‌ای کامل و 
دقیق که به گونه‌ای انتقادی تصحیح شده است از این آثار منتشر کرد.! هرمن پاش در 
۰۲ و ولنگانگ ویرموند در ۱۹۸6 مقاله‌های مهمی درباره‌ی این محموعه نوشتند و 
پیشنهادهای آنان سبب شد که جاپ سوم کتاب به سال ۱۹۸۷ کاملتر و دقیقتر شود ۲ به 
شکرانه‌ی تلاش کیمرله (وتدوینگردیگر مانفرد فرانک) حنبه‌های تازه‌ای از اندیشه‌ی شلایر 
ماخر درباره‌ی هرمنوتیک اشکار و پاری از تفسیرهای قدیمی بی اعتبار شد. اکنون می‌دانیم 
که هرمنوتیک از نظر شلایر ماعر نظریه ای است فلسفی و شناخت شناسیک. و نه صرفاً 
روشی برای شناخت بشید کین های متون کهن . 


تأویل وشناخت ۰ ۵۲۳ 


شلایر ماخر از عقاید بوهان مارتین کلادنیوس (۱۷۵۹ - ۱۷۱۰) تاثیر زیادی گرفته 
است. کلادنیوس در فلسفه, الهیات مسیحی و نظریه‌ی ادبی صاحبنظر بود. به سال ۱۷۲ 
کتاب درآمدی به تاوبل صحیح از سخن ها و کتاب‌های خردمندانه را مر کرد بود. هدف 
اصلی او در این کتاب «بنیان نظریه‌ای کامل درباره‌ی تاویل و تفسیر» بود. او فیلسوفان را 
تاویکننده نمی‌دانست, زیرا به گمانش فیلسوف معنای گزاره‌ها را ناویل نمی‌کند» بل 
بررسی انتقادی از انحه خطا می بندارد» انجام می‌دهد. پزوهش در متون ادبی» نظریه‌ی 
پیان» تاریخ و علوم کهن موضوع تاویل است. کلادنیوس کار خود را به دو بخش تقسیم 
کرده بود: شرح اصول علم تاویل» شرح علم زیبایی بر اساس علم تاویل. هرمنوتیک نامی 
است که او به نخستین بخش کارش داده بود. کتاب کلادنیوس از یک جهت دیگر ارزش 
بسیباری دارد. راهی است به شناخت نظریه‌های تاویل در دوران روشنگری. کلادنیوس 
معتقد بود که به یاری تاویل می‌توان به معنای قطعی و نهایی ار هنری که مورد نظر مولف 
بود, دست یافت. او حکم اصلی «هرمنوتیک کلاسیک» یعنی نیت مولف را پایه گذاشت: 
معنای هر اثر ان است که مولف در سر داشته و تلاش کرده است تا در اثر بیان کند؛ تاویل 
در حکم کشف این معناست. او در قطعه‌ی ۱6۸ کتابش نوشته است: «آثار نوشته شده و 
گفته‌های مردمان یک نیّت دارند: خواننده یا شنونده به گونه ای کامل آنجه را که نوشته با 
گفته شده است دریابند»" و در قطعه‌ی ۱۵۳ شرح می‌دهد که بر مبنای این نیّت اصلی 
بعنی «فهمیده شدن», مولف آنجه رامی‌خواهد بیان ول سرانجام در فطعه‌ی ۱۵۷ 
می‌نویسد: «یک گفته یا اثری نوشته شده, آنجا به گونه‌ای کامل قابل فهم خواهد بود که 
جنان ساخته شود و شکل گیرد که نیّت مولف بر اساس قاعده‌های روانشناسیک, برای 
مخاطب شناخته شود. حال اگر کسی جیزی از گفته‌های گوینده, یعنی از نیت اوه درک 
نکند, يا اگر کسی جیزهایی بیش از آن درک کند که گوینده و مولف می‌خواست بیان 
کند, می‌توان گفت که گفته با نوشته قابل درک نبوده است».۵ این همانی معنا و نیّت 
مولف دگم اساسی هرمنوتیک کلاسیک است. کلادنیوس هدف اصلی هرمنوتیک 
کلاسیک را که هدفی «آموزشی» و «عملی» است حنین خلاصه کرده است: «تفسیر 
بدین ساد هیچ نیست مگر یاد دادن به کسی که بر اساس کدام مفهوم ضروری متنی 
گفتاری با نوشتاری را به گونه‌ای کامل بیآموزد, و درک کند.» 

گادامر در کتاب حقيقت و روش بر این نکته تا کید کرده است که بحث شلایر ماخر 
دربار‌ی هرمنوتیک و «هنر تاویل» چندان درباره‌ی «عدم شناخت» نیست, بل موضوعش 
«شناخت نادرست يا بدفهمی» است. یعنی تاویل هر متن فراشدی است که مدام ما را از 
بدفهمی به سوی شناخت درست پیش می‌برد. " این سویه‌ی «شناخت شناسیک» کارشلایر 


۶ تأویل متن 


ماخر نقوذ کانت را بر او نشان می‌دهد. پل ریکور شریح داده است که هرمنوتیک شلایر- 
ماخر از دو گرایش متفاوت شکل گرفته است: ۱) گرایش رمانتیک, به این اعتبار که 
تاویل مناسبتی زنده و پیگیر با فراشد آفرینش دارد ۲) گرایش نقادانه (به معنای مشهور 
کانتی ) به این اعتبار که تاویل می‌کوشد تا قاعده‌های ادرااک را جنان شکل دهد (و حنان به 
یبان آرد) که کاربردی همگانی داشته‌باشند."زمانی که شلایر ماخر حکم می‌کند که 
«حتی کودکان نیز از راه هرمنوتیک» معنای وازگان را درمی‌یابند»,۸ اهمیت این سویه‌ی 
کانتی یا شناخت شناسیک رابرحسته می‌کند. به نظر شلایر ماخر تا زمانی که در «ایره» 
تناقض وحود نداشته باشدء می‌توان آن را تاویل 1 ویا آن را همحود «آمری ضروری» در 
نظر گرفت («امر ضروری منهومی است که امروز آن را «گزاره‌ی منطقی » می‌خوانیم ) . 

از دید گاه نویسنده‌ی نقد خرد ناب شناخت. توان ذهن و تحربه است» و کنش شناخت 
که در هر اندیشه و تحربه ای حاضر است. بیان خردمندی انسان است. فیشته این «بیان» را 
در آیین علم (۱۷۹۵) دنبال کرد. اگر تمامی نظام‌های دانش انسانی را به کارکرد ذهن 
نسبت دهیم, این سویه‌ی بیانگری ذهن را درمی‌یابیم. شلایر ماخر به این سنت فلسفی تعلق 
داشت و بیان خردمندی را «ییش از هر حیز زبانشناسیک» دانست. درست در همین حنبه, 
سویه‌ی مدرن هرمنوتیک او را می‌توان یافت. سویه‌ای که بیش از یک سده پنهان بود, به 
ویزه به دلیل شیوه‌ی معرفی عقاید شلایر ماخر که فن ایا ویلهلم دیلتای ی 
شناخت به نظر شلایر ماخر کنشی بود همانند گفتار. هردو از توان انسان برای «بیان 
زبانشناسیک» سرحشمه می‌گيرند, هردو وابسته‌اند به تسلط انسان بر زبان. افراد انسان 
«توان زبانی» (در زبانشناسی جدید: توانش) را به گونه‌های متفاوت «انجام می‌دهند» 
(کنش) و اين همه در پیکر «کنش زبانی» (50:::0::0) شکل می‌گیرد (و این مفهومی 
است که در دو دهه‌ی اخیر در فلسفه‌ی تحلیلی اهمیت کلیدی یافته است و :۵ ٩2۵۵۵‏ 
خوانده می شود). شلایر ماخر تا آنحا پیش رفته است که می‌نویسد: «هر کنش شناخت 
شکلی است از کنش زبانی»,۱ 

شلایر ماخر دو عنصر را در « کنش ادراک» از یکدیگر حدا می‌کند: «درک گفتار 
همجون حکیده‌ی زبان, و ادراک همحون واقعیتی در [ذهن ] اندیشنده»,۱۲ از اینحا دو 
فراشد متفاوت پدید می‌آید, یکی فهم هر لحظه از گفتار (ازراه شناخت نسبت آن با زبان) و 
دیگری فهم مناسبت همان لحظه با عناصر دیگر ذهن. شلایر ماخر اصطلاح «تاویل 
دستوری» را در مورد نخست به کار می‌برد و آن را «بررسی رابطه‌ی گفتار با زباد» می‌داند 
و اصطلاح «تاویل روانشناسیک» را (که آن را «تاویل فنی» نیز خوانده است)۲" در مورد 
دوم به کار می‌برد و آن را «بررسی گفتار با عناصر اندیشه و ذهنیت اندیشگر» می‌داند. شاید 


تأویل و شناحت ‏ ۵۲۵ 


بتوان 8 که «تاویل دستوری» توصیف گزاره‌هاست و هدفش شناخت ساختار 
معناشناسیک جمله‌ها - درک حایگاه الفاظ - است و «تاویل فنی» یا «تاویل 
روانشناسیک» در حکم شناخت معنای هر گزاره در سخن است. بهتر است در مورد تمایز 
اصلی بیشتر دقت کنیم؛ این تمایز اهمیت بسیاری در هرمنوتیک شلایر مار دارد. ادراک 
هر گزاره, خواه نوشته, خواه گفته شده, در خود دو سویه‌ی متمایز دارد. نخستین ادراک 
گزاره صرفاً در حد مناسبت آن با زبانی است که خود بخشی از آن است. هر گزاره یا هر 
حکم زبانی به این اعتباره بخشی از نظام زبانی است که میان افراد به کار می‌رود. اما در 
همین حال گزاره را می‌توان همچون بخشی از زندگی شخصی, درونی و فکری شخصی که 
آن را بیان می‌کند نیز دانست. بدین سانل شناخت دو بخش دارد: «۱) هر کنش زبانی 
همحون لحظه‌ای از تکامل اندیشه‌ی شخصی شناخته نمی شود مگر اینکه در مناسبت با زبان 
دانسته شود. ۲) کنش زبانی همچون بیانی زبانی شناخته نمی‌شود, مگر اینکه چونان 
لحظه ای از تکامل شخص دانسته شود.»۳" این دوسویه‌ی شناخت در «کنش شناختن» 
متحد هستند, درست به همین شکل تاویل دستوری و تاویل روانشناسیک نیز هرگز مستقل از 
یکدیگر شکل نمی‌گیرند. 

معنای هر گزاره یا هر بیان زبانی از نیّت گوینده یا مولف رهاست. در تاویل آن 
(تاویل دستوری) صرفاً با زبان و مشخصه‌های بیانی که دریک فرهنگ مشترک است سر و 
کار داریم. اما تاویل فنی یا روانشناسیک, ناگزیر جایگاه یا معنای هر نکته را از رابطه اش 
با سخن مولف می‌شناسد و اینجا فردیت مولف اهمیت می‌یابد, نشانگر نفوذ ایده‌ی 
رمانتیک های آلمانی در مورد (نبوغ آفریننده بر لایر ماخر» در «تاویل دستوری» دو عنصر 
مهم است: ۱) هر آنجه تعریفی دقیق در یک سخن دانسته می‌شود؛ جز در گستره‌ی 
زبانشناسیکی که میان مولف و مخاطبش مشترک است, دانستنی نیست, ۲) معنای هر واژه 
در قطعه‌ای, از نسبت آن واژه با سایر واژگان آن قطعه دانسته می شود.۱۴ عنصر نخست؛ 
ارتباط مولف و مخاطب را ممکن می‌کند و عنصر دوم ارتباط درونی نظام زبان را روشن 
می‌کند.*۱ پس دو شکل متفاوت از تعیین معنا وحود دارد: حای دادن متن در زمینه‌ای کلی 
همجود موقعیت سخن ادبی دوران؛ حای دادن متن در زمینه ای خاصء همجود سخن 
مولف . به گمان شلایرماخر «هر گزاره مناسبتی دوگانه با تمامیت زبان و با اندیشه‌ی مولف 
خود دارد؛ پس هرگونه فهم به دو لحظه تقسیم می شود: فهم گزاره جونان لحظه‌ای از زبان و 
فهم گزاره همجون واقعیتی در ذهن آن کس که بدان می اندیشد».۱۶ آیا می‌توان گفت که 
متونی که مولف آنها ناشناخته است تاویل فنی می شوند؟ پاسخ شلایرماخر به این پرسش 
منفی از ۲۷ 


۰ تأویل متن 


از آنجه آمد, نمی‌توان به این نتبحه رسید که شلایرماخر می‌خواست به باری تاویل فنی» 
مولف را بشناسد. نکته‌ی اصلی به نظر او قدرت دادن به شگردهایی بود که برای پژوهش 
معنا به کار می آیند. به همین دلیل شلایر ماخ هرگونه تلاش برای شناخت متون از راه 
زندگی مولف آنها را محکوم به شکست می‌دانست و می‌پرسید: «آيا ما چیزی از زندگی 
افلا تون و ارسطو می‌دانيم ۲۸6۴ شلایرماخر (برخلاف آنجه در آغاز به چشم می آید) اساسا به 
(«نیّت مولف» باور نداشت و می‌گفت که مولف, از انجه افریده بی خبر است و همواره 
سویه‌هایی از اثر خود را نمی‌بیند و نمی شناسد. تاویل‌کننده مولف را می‌شناسد . شناخت 
تاویل‌کننده از مولف بارها بیش از شناختی است که مولف از خویشتن دارد. او از بسیاری 
جیزها خبر ندارد. جیزهایی که تاویل‌کننده از آنها باخبر است.۱۳ از این رو شلایر ماخر معتقد 
بود که هر لحظه‌ی اثر هنری نشان از تمامی زندگی مولف دارد و نه نیت او در لحظه‌ی خاص 
آفرینش. "۲ شلایرماخر مفهوم «نیّت مولف» را که کلادنیوس طرح کرده بود» با «تمامی 
زندگی» مولف حایگزین کرد, ارمان نقد شناخت این تمامیت است: «نقد به معنای 
شناخحت مولف است, شناختی بیش از آنحه اوار خویشتن دارد».۲۲ این ارمان خیش آمدنی 
نیست, از ایتعا تا کنار گذاشتن مولف کامی بیش نبست, اما شلایرماخرترای نرداشعن این 
گام» مانعی بزرگ بر سر راه خویش داشت: معنای نهایی متن. 

نباید از این نکته که شلایرماخر به «نیّت مولف» بی اعتقاد بود» به این نتیحه برسیم 
که او «معنای نهایی, اصلی و قطعی متن» را هم رد می‌کرد. برخلاف, او با قاطعیت 
می‌نوشت که هر واژه در هرعبارت دارای یک معناست, که آن را معنای بنیادی می‌خواند؛ و 
کاری بیهوده خواهد بود که به حستجوی معانی گوناگون یک واژه در یک گزاره براییم ,۲۲ 
شلایرماخر به وحود معانی نهایی متن باور داشت و کسانی که درباره‌ی هرمنوتیک 
نوشته اند. هیچ یک در این نکته تردید نکرده‌اند. شلایرماحر نوشته است: «در تاویل درست 
تمامی عناصر متفاوت در یک نتیحه‌ی واحد گرد هم می آیند», ۲۳ ظاهرا تا کید او بر 
«نتیجه‌ی واحد» نشان می‌دهد که او نمی پذیرد که متنی را بتوان از جند دیدگاه تاویل کرد 
و به معناها یا نتایحی متفاوت دست یافت. حتی یک بار او نوشت که این دیدگاه‌های 
مختلف همواره موحد معناهای نادرستی شده‌اند «که از معنای یکه و راستین متن 
حداست»» یعنی شلایرماخر به صراحت فرض متن حندمعنایی را رد کرده است. حای 
دیگری او نوشته است که هرروش خاصی را که دنبال کنیم سرانجام بای به معنایی نهایی و 
قطعی برسیم. معنایی که بر اساس روش ها و ابزار متفاوت دگرگون شدنی نباشد. 

به نظر شلایرماخر برای شناخحت سخن انسان باید او را شناخت, اما برای شناخت او 
باید سخنش را شناخت.؟۲ اين نکته پیشتر به گمان فردریش است همجون تناقضی جلوه 


تاوین و شداعت 2۷ 


کرده بودء اما شلایرماخر آن را «دایره‌ی شناخت» نامید, مفهومی که امروز «دایره‌ی 
هرمنوتیک» خوانده‌می شود.*" اي کشف شلایر ما خر ریشه دربحث او از «هرمنوتیک همجون 
یم شناعت شناسیک» دارد. ریکور در مقاله‌ی «رسالت هرمنوتیک» تا کید کرده است 
که «هرمنوتیک نظربه‌ی کارکرد شناخت در ییوندی است که با تاویل متون دارد» .۲۶ 
شلایرماخر به دقت این نکته را شرح داده بود و شاید نخستین اندیشگری بود که هرمنوتیک را 
به نظریه‌ای کلی تبدیل کرد. امروز اندیشمندی جون امیلیو بتی, هرمنوتیک را با 
شناحت‌شناسی برابر دانسته و آن را «پژوهش شرایط و امکانات» خوانده است.۲۲ به این 
دلیل همه حیز به نظر بتی جنین ساده و روشن می آید که پیشتر شلایرما خر جنبه‌های شناخت 
شناسیک هرمنوتیک را اثبات کرده است. 

شلایرماخر نشان داد که جایگاه اصلی هرمنوتیک, زبان و به گونه‌ای خاص زبان 
نوشتاری است. او شناخت واژگان و قاعده‌های نگارش را همچون گام نخست پذیرفت؛ اما 
گام اصلی را «معناشناسیک» دانست. از اين‌رو از «هنر تاویل» که در گستره‌ی زبان حای 
داد باد کرد.۲ در گام بعد, او هرمنوتیک را «روش» ندانست, بل ان را «هنر تاویل» 
خواند, و این اصطلاحی است که پیش از او کلادنیوس به کاربرده بود. اما بحث 
شلایرماخر از «هنر تاویل» مفهوم مهم «تاویل تمثیلی» را پیش می‌کشد. که هرجند 
شلایرماخر ان را به نتایجی فاطع نرساند, اما حنبه‌های مهمی از آن را روشن کرد.۲۱ به نظر 
او تاویل رخدادها, تاویلی تاریخی است, اما شناخت گرایش‌هایی که نهایت آنها اشکار 
نیست (شناختی که به اینده مربوط می‌شود) تاویلی تمثیلی است. شناخت تاریخی» 
همحون شناخت علمی استوار به تحربه است, اما شناخت يا تاویل تمثیلی همحون شناخت 
فلسفی ء استوار به نظریه است. پل ریکور اهمیت این بحث شلایرماخر را از «فلسفه‌ی 
نقادانه‌ی کانت» کمتر ندانسته است. از سوی دیگر ریکور تاکید کرده است که با انتضار 
کتاب هرمنوتیک شلایرماخر به خوبی آشکار شده است که تمایز میان تاویل دستوری و 
تاویل فنی, جه کاربرد گسترده‌ای در نظریه‌ی ادبی دارد. تاویل دستوری به مشخصه‌های 
سخن که در هر فرهنگ میان نویسندگان مشترک است بازمی‌گردد و تاویل فنی به زبان 
خاص و منش یکه‌ی بیان مولف مرتبط می‌شود. تاویل فنی راهگُشای کسانی است که 
درباره‌ی «روش بیان» می‌نویسند, و دقت به نوشته‌های شلایرماخر درباره‌ی هرمنوتیک 
برای آنان ارزشی برابر با دفت به آثار نویسندگانی حول لو اسپیتزر و یان‌موکاروفسکی دارد. 
لبته مباحث شلایرماخر از تناقض‌ها و پیچید گی‌های منطقی و درونی رها نیست, اما همین 
نکته که اندیشگری در آغاز سده‌ی نوردهم مباحث اصلی هرمنوتیک را در دهه‌ی ۱۹۸۰ 
پیشگویی کرده, و حتی شماری از مفاهیم و اصطلاح‌های آن را از پیش ساخته است و به 


۸ تأویل متن 


یاری آن‌ها بحت را نا حدودی پیش برده است, بسنده است تا اهمیت کارش ر پپدیریم و از 
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نبروی افربننده‌ی ذهنش به شکفت اییم . 


پس از شلایرماخر «علم تاویل متون» به شکرانه‌ی درس‌های او پیشرفت کرد. شاگرد او 
اگ وست یک (۱۸۷ - ۱۷۸۵) که واژه‌شناس و زبانشناس برحسته‌ای بود و سال‌ها در 
لاهه فلسفه و زبانشناسی تدریس می‌کرد» به «تاویل متن» اهمیت داد. او معتقد بود که «از 
میان نشانه‌ها و نمادهای فراوانی که ذهن آدمی خود را به یاری آنها بیان می‌کندء آنجه 
کاملتر دانش را شرح می‌دهد, گفتار است. پژوهش واژگان (نوشتاری با گفتاری) نخستین 
کنش فلسفی است»." بک پژوهش تاربخی زبان را بنیان کار فلسفی می‌دانست و 
هرمنوتیک را روش ضروری این پروهش به حساب می آورد. نوشته های اصلی او درباره‌ی 
هرمنوتیک در کتابی که با عنوان دانشنامه و روش شناسی علوم زبان‌شناسی تاربخی به سال 
۲ ععنی شا لها این از هر کش ترش یامن است. یک معتقد بود که صرفاً از راه 
تاویل می‌توان معنای واژگان و حمله‌ها را شناعت؛ تاویل نیروی یافتن معنای مطلق و اصلی 
را دارد. حال آنکه نقد رابطه‌ی معنایی موصوع با پدیدارهای دیگر را بررسی می‌کند. باور 
تک به «مطلق معنایی» ریشه در باور شلایرماخر به معنای نهایی دارد. تک هدف اصلی 
ربانشناسی ار را «شناختن آن حیزهایی که ذهن آدمی آفریده است» یعنی شناخت 
آنجه شناخته شده است» می‌دانست و تاویل را همین شناخت دوم به حساب می آورد. بدین 
سان هرمنوتیک با محصول ذهن با معنایی که در این محصول حلوه می‌کند سر و کار دارد: 
«شناخت درست. همحون تفکر منطقی هنر است» و از این رو به کنش آ گاهانه ای یا 
حدودی آ گاهانه) وابسته است. هرمنوتیک تکامل روش شناسیک اصول شناخت است» ,۳۱ 

به نظر بک کار تاوی‌کننده به کار مترجمی که متنی را از زبانی به زبانی دیگر 
«برمی‌گرداند» همانند است. مترجم متن را برای کسانی که با زبان مبدء آشتا نیستند, آشنا 
می‌کند. تاویل‌کننده نیز معنایی را که برای دیگر مخاطبان اثر آشنا نیست قابل فهم می‌کند. 
هرگاه معنا به گونهای مستقیم و بی‌میانجی دانسته شود. نیازمند تاویل و تفسیر می شویم و 
آغازگاه هرمنیتیک همین نکته است. به نظر بک هنگامی که می‌خواهيم موقعیت دستوری 
واژه با وازگانی را بشناسیم, درمی بابيم که تاویل دستوری به تنهایی کافی نیست و باید به 
دلالت‌های تاریخی دقت کنیم. اما دلالت‌های تاریخی در خود پرسش دسته‌بندی انواع را 
همراه می آورد و از اینجا به تاویل فنی پای می‌گذاريم. اکنون پرسش مهم این است که 
نویسنده یا گوینده از کدام دسته از مقوله‌های اصلی که در دسته‌بندی قرار دارند سود 
می‌جوید. و اینجا به دایر‌ی زبان مولف یا گوینده نزدیک شده‌ايم. 


تأویل و شناخت ۰۳۹ 


نکته‌ ای که تک طرح کرد و در هرمنوتیک مدرن اهمیت یافت (خاصه هرش از آن در 
اعتبار تاویل سود جست) تمایز دوگونه شناخت بود: شناخت یا به گونه ای مستقیم متوحه ایژه 
می شودء و به مناسبات آن با ایژه‌های دیگر دقت نمی‌کند, و یا فقط متوحه مناسبات اه با 
ایژه های دیگر می شود . یک معتقد بود که زبانشناسی تاریخی به هردو گونه‌ی شناعت 
متکی است. به این اعتبار هرمنوتیک یک شماری از مهمترین پروبلماتیک‌های 
ساختارگرایی مدرن را نیزییش بینی کرده است. 

در متون دینی معنا مبهم استء اما مومنان ناگزیرند که معنا را دریابند. تاویل این 
متون از این رهگذر گریزناپذیر است. تاویل به جشم یک و شلایرماخرپلی بود میان معنای 
راستین و نهایی متن و «شرایط کنونی تاو یل‌کننده» ؛ پلی میا افق آشنای امروز با افق 
معنایی متن. اما افتق گذشته, خود نه موضوع شناخت, بل ابزاری دانسته می‌شد که به کار 
شناخت متن می آبد. جنین فرض می شد که این افق شناخته شده است و هرمنوتیک سده‌ی 
پیش بریایه‌ی این فرض ( که نادانسته را شناخته می‌پنداشت) خود را بی نیاز از معناشناسی 
تاریخی می‌دید. بک به حای اینکه معنای متن را خوانا با شرایط امروز فرض کند, به 
ضرورت بررسی تاریخی متن تااکید گذاشت. از سوی دیگرء هرمنوتیک دینی همواره استوار 
بر تفسیر بوده است. تاویل‌کنندگان همواره معناهای دشوار و ناشناخته‌ی متن را «به پاری 
علم بیان و مباحث کلامی» تفسیر می‌کردند. شلایرماخر اما برای هرمنوتیک نقشی و رسالت 
مهمتری قائل شد. پیش از هر جیز او تأکید کرد که درستی هر تاویل نسبی است. او نوشت: 
«بدفهمی و ادراک ناکامل در کنش شناخت موردی است طبیعی که در آغاز هر شناعت 
پیش می‌آید»" زیرا در طول زمان معنای واژگان همجون بنیان جهانبینی ها دگرگون 
می‌شود و تاویل کننده از مولف دور می افتد, و فاصله ای یدید می آید که «وحود آن طبیعی 
است و در واقع پیمودنی نیست». یس وظیفه‌ی تاویل‌کننده» شناخت شرابط تاربخی هتن 
است .۲" تنها تاویلی استوار به شناخت دقیق, نقادانه, و بهره‌مند از روش درست می‌تواند 
فراسوی شرایط تاریخی پیدایش متن (درتمامی سویه‌هایش) معنا را اشکار کند. 

تاثیر هرمنوتیک شلایرماخر بر هید گر راز پوشیده‌ای نیست؟", همچنین تاثیری که 
دوست و همفکر هید گریعنی رودلف بولتمان از شلایرماخر پذیرفته است نیز آشکار است. 
به ویژه که بولتمان متأله بود و بیشتر آنارش در زمینه‌ی خداشناسی پروتستان. بولتمان در 
مقال‌ی «مسأله‌ی هرمنوتیک» (۱۹۵۰) تاکید کرد که در هر تاویل؛ نکته‌ی مهم وآغازین 
مناسبت هستی شناسانه‌ای است که مولف و تاویل‌کننده, با موضوع تاویل, یا نکته‌های 
اصلی مورد تاویل در متن برقرار می‌کنند. خواست ویژه‌ی تاویل‌کننده (اينکه از متن جه 
می‌خواهد ) مهمترین شکل دهنده‌ی تاویل است. ماهیت و راستای اصلی تاویل را این 


2۳۰ تأویل متن 


خواست (و نیز دانش پیشینی ) تاویل‌کننده تعیین می‌کند: «... موضوع تاویل با خواست 
روانشناسیک تعیین می‌شود. این موصوع با خواست‌هایی در تاریخ» همجول گستره‌ی 
زندگی» که انسان در آن حرکت می‌کند» تعیین می شود» .۳۵ شاگرد بولتمان, ارنست فوش 
در کتاب هرمنوتیک (۱۹۲۳) رابطه‌ای میان عقاید بولتمان و گادامر ایجاد کرد او مفهوم 
مکالمه‌ی میان متن و تاویل‌کننده را پیش کشید و آن را با مکالمه‌ی «خداوند با ما» در 
کتاب مقدس قیاس کرد: «هرمنوتیک فوش نقطه عطفی است در فلسفه و تاویل 
اگزیستانسیالیستی ... او نشان داد که متن یا نوشته‌های مقدس تاویل‌شونده‌اند, وتاویل ما 
از آنها فردی است» همجون تاویلی است که ما ازعشق خویش داریم», ۲۶ 


۲ 


ویلهلم دیلتای کار خود را در زمینه‌ی هرمنوتیک متمرکز بر شناخت رابطه‌ی معنای اثر و 
نیت مولف کرد. دیلتای شاگرد اگوست تک بود و به این اعتبار کار خود را ادامه‌ی کار 
شلایرماخر می‌دانست؛ و همواره احترامی بی پایان برای او قائل بود و کتابی عظیم با عنوان 
زندگی شلایر ماخر نوشت که در زمان حباتش تنها نخستین مجلد آن منتشر شد, و این 
مهمترین بخش کتاب است؛ جرا که در حکم گونه ای «نتیجه گیری از کار رمانتیک های 
آلمانی» خحاصه در گستره‌ی سخن فلسفی » به حساب می آید. دیلتای خود به شدت زیر نفود 
رمانتیک ها بود. و نظرش در مورد اهمیت نیّت مولف بازتاب این شیفتگی بود, تا آنجا که 
متوجه نواوری‌های هرمنوتیک شلایرماخر دراین زمینه نشد؛ و درگ تره‌ی مهمتر کار 
شلایرماخر یعنی درک این نکته که شناخت در گستره‌ی «کنش زبانی» يا قاعده‌های 
زبانشناسی شکل می‌گیرد, با او مخالف بود. مهمترین نوشته‌های دیلتای در زمینه‌ی 
هرمنوتیک رساله ای کوتاه است با عنوان «سرحشمه و تکامل هرمنوتیک» که به سال ۱۹۰۰ 
نوشته شده است.۲" حز این رساله, در بسیاری از آثار دیلتای می‌توان اشارات مهمی به 
تاویل و هرمنوتیک یافت و در این میان کارهایی که در آخرین دهه‌ی زندگیش نوشت (و 
نشان از تاثیری دارند که کتاب پژوهش‌های منطفی هوسرل بر او گذاشته اند) اهمیتی ویژه 
دارد.۳۸ اين نوشته‌ها نشان می‌دهند که چگونه روش صوری تاویل در علوم انسانی از آن 
اشکال معمولی شناحت که حصلت نمای زندگی انسانی و مناسبات میان افراد است؛ 
شکل می‌گیرند. در تمامی سده‌ی نوزدهم در محیط اندیشگری آلمان؛ ضرورت طرح مسأله‌ی 
تاویل» به ویژه در گستره‌ی «دانش تاریخ» مطرح بود و نوشته‌های دیلتای را باید در اين 
زمینه‌ی فکری قرار داد.۳۱ از سوی دیگر سلطه‌ی پوزیتبویسم بر اندیشه‌ی فلسفی / علمی 
آلمان آن روزگان آشکار بود و دیلتای نیز با ضرورت «طرح حستارهای فلسمی در نظام های 
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علمی » رویاروبود» و مقاومتش در برابر این سلطه البته برنوشته‌های اودر زمینه‌ی شناحت 
متون و تاویل اثر گذاشته است. با توجه به تاثیری که دیلتای در پایان زندگیش از 
پدیدارشناسی هوسرل گرفت؛ و به راستی رگه‌هایی از ان در آثار پیشین او از جمله در 
مساله‌ی «سرجشمه و تکامل هرمنوتیک» پیداست؛ می‌توان گفت که دیلتای میان سده‌ی 
نوزدهم و سده‌ی بیستم حلقه‌ ی رابطه بود. "؟ 

برای فهم نظریه‌ی دیلتای در مورد تاویل» باید از تمایزی که او میان دو گونه شناحت 
علمی گذاشت آغاز کنیم. به نظر دیلتای شناحت در علوم فیزیکی یا طبیعی, از شناخت در 
علوم انسانی یا تاریخی جداست. از سال ۱۸۸۳ دیلتای بحث از تمایز میان اين دو گونه 
شناخت را آغاز کرد. ای خاصه تمایز مان توصیف و ادراک را برجسته کرد. روش علوم 
فیزیکی با طبیعی به توصیف مناسبات علت و معلولی میان پدیدارها می پردازد. موضوع علوم 
طبیعی, ایژه‌ای است که ساخته‌ی انسان نیست و با فاصله ای ناییمودنی از سویژه یا شناسنده 
قرار دارد. برخلاف, روش علوم انسانی يا تاریخی گامی است به سوی شناخت و ادرا ک معنای 
بدیدارهای تاریخی مورد شناحت و موضوع این علوم, خود سویزه یا شناسنده را نیز 
دربرمی‌گیرد. روش علوم فیزیکی یا طبیعی روش استقراء علمی است, و روش علوم انسانی یا 
تاریخی تاویل است. فراشد شناخت درعلوم انسانی ضرورتاً شخصی است. تاریخ را انسان 
می‌سازد. در تاریخ گونه ای مناسبت متعادل میان عناصر عینی و ذهنی یافت می‌شود. 
«دایروی شناخت» از ما به مورد شناسایی یا ابژه می‌رود و باری دیگر به خود ما 
بازمی‌گردد.۲۱ این نکته در مورد علوم طبیعی صادق نیست. زیرا آنجا ابژه بر اساس 
«قانونمندی های دهن انسانی» ساخته نشده است. اینجا نا گزيريم که از احزاء به کل پی 
ببریی یا به عبارت بهتری کل را متصور شویم. اما تجربه‌ی گذشته (واقعیت تاریخی ) با 
استقراء سر و کاری ندارد. « کلیت تاریخی » هنوز به دست نیامده است» و تصور ان سودی 
ندارد. اینحا به «ابزاری دیگر» نیازمندیم که تا بتوانیم «بارساری اندیشه ی تاریخی» را 
ممکن کنیم. «علم تاریخ» که بر پایه‌ی منش یکتا و تکرارناپذیر رخدادها استوار است» 
نمونه‌ای است از علوم انسانی, و ناگزیر تاویل را پیش می‌کشد؛ جرا که اگر رخدادی به 
راستی قابل تکرار نباشد, پس شناخت آن, تنها «یس از رخداد» و به پاری «منطق تاویل» 
ممکن خواهد بود. 

تمایزی که دیلتای میان علوم فیزیکی (یا طبیعی ) و علوم انسانی (یا تاریخی) 
کات آشکارا خلاف حریان مسلط فکری دورانش بود. بحث او از پوزیتیویسم و «علم 
انگاری» فاصله می‌گیرد و در حکم انکار جریان فکری نیرومندی است که پس از داروین؛ 
قوانین انسانی را همانند قوانین طبیعی می شناحت. حریانی که فردریش انگلس را به سوی 
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این بندار نادرست کشانده بود که قوانین فیزیکی را می‌توان در تاریخ حستحو کرد و فوانین 
دیالکتیک را به یاری مثال هایی درعلوم طبیعی ثابت کرد. همین بحث, پس از انتشار آنتی 
دورینگ و دبالکتیک طبیعت شکل دهنده‌ی دید گاه رسمی و روش کار مارکسیست‌ها شد. 
این گرایش حتی در آثار خود مارکس هم دیده می‌شود؛ مثلاً آفجا که در یسگفتار به دومین 
جاپ آلمانی سرمایه نقل قولی از نشریه‌ی «پیک اروپا» را با تایید آشکار در «بیان روش 
خود» می آورد, که در آن آمده است: «مارکس حرکت اجتماعی را همجون فراشد تاریخ 
طبیعی تلقی می‌کند...»۲. اما بحث دیلتای بی پژواک نماند. پس از او وبلهلم ویندلباند 
نیز به این نظر که روش بررسی تاربخی همان روش بررسی «تاریخ طبیعی» است انتقاد 
کرد, و یادآور شد که علوم طبیعی قوانین همگانی را جونان هدف پیش روی خود دارنده 
حال انکه تاریخ‌نگار با واقعه ای یکه روبروست. همین نکته و تمایز را هینریش ریکرت 
همجون تمایز «علم فرهنگ» و «علم طبیعت» مطرح کرد. این نکته را هم باید دانست که 
تاثیر دیلتای بر اندیشه‌ی فلسفی المان و بر علوم انسانی » در نخستین دهه‌های سده‌ی حاضس 
باعث شد که شماری از مارکسیست‌ها چون گورک لوکاچ و کارل کورش به برداشت‌های 
نادرست و روش های الگوبرداری از علوم فیزیکی در مباحث تاریخی انتقاد کنند و به ویژه 
مخاطرات استنتاج‌های سیاسی ناشی از این برداشت‌های روش شناسیک را گوشزد نمایند. 
اهمیت تمایز علوم انسانی و علوم فیزیکی, به ویژه در بحث از هرمنوتیک آشکار 
می‌شود, چرا که رخداد تاریخی به گمان دیلتای تنها با روش تاویل شناختی خواهد بود. 
هرمنوتیک به نظر دیلتای در حکم «روش کشف معنا و دلالت معنایی» است. از این رو هر 
تاویل پیش از هر حیز وابسته به تاویل‌کننده است» یعنی انس و آشنایی. دیرینه ی تاویل‌کننده 
با موضوع تاویل نخستین شرط رسیدن به نتیجه‌ی درست است. دیلتای «روح عینی» را به 
شهومی که نسبت به معنای هگلی آن یکسر تازه بود به کار گرفت و تمامی پدیدارهای 
زد کی این ,راتفر اناد آن هر دانشتر راو یا کید کرد که‌ضرفا ۵ دا اسان اسان 
این بدیدارها می‌توان روح عینی را شناخت. تاویل در حکم فهم این مناسبات درونی است تا 
در گام بعد, معنای هریک از پدیدارها به دقت دانسته شود. به نظر دیلتای تاویل در حکم 
ادامه‌ی شناخت است. ۳* او مقاله‌ی «سرحشمه و تکامل هرمنوتیک» را با بحث از شناخت 
آغاز کرد و نشان داد که تاویل فدرت تعمیم دارد و کاملتر از شناحت همحود «تحربه ای 
درونی» است.؟۲ به گمان دیلتای تفسیر «اعتبار عینی» دارد. شناحت شگردشناسیک 
دستور زبان و زیبایی شناسی است, و قاعده‌هایش استوار به «نظربه‌ی بیان». تاویل اما از 
این «شناخت علمی و عینی» فراتر می رود؛ در گوهر خود « کنشی تاریخی» است. طرح 
«علم انسانی» در اندیشه‌ی دیلتای, به حضور انسان در مناسبات تاریخی وابسته است.۲۹ 
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نکته‌ی مهم در هرمنوتیک دیلتای همین استقلال علوم انسانی است. پل ریکور تمایز میان 
علوم انسانی و علوم فیزیکی- طبیعی را مهمترین گام دیلتای به سوی طرح «آندیشه‌ی 
هرمنوتیک» شناخته است و از تلاش او ستایش کرده است که «می‌خواست نقدی بر 
آگاهی تاریخی اراثه کند که به صلابت و قدرت نقد کانت از آ گاهی به طبیعت باشد... 
دیلتای هرمنوتیک را به روانشناسی شناسایی نزدیک کرد».*! 

شناخت متنی که از گذشته بازمانده است نمی‌تواند از فهم گذشته, همجون موقعیتی 
تاریخی جدا باشد. دیلتای به عنوان اندیشگری متاثر از عقاید نوکانتی به حضور فرد در تاریخ 
اهمیت می‌داد و روانشناسی فرد را مطرح می‌کرد. به همین شکل او در بررسی متن نیز برای 
فرد (روانشناسی مولف) اهمیت زیادی قاثل بود. به گمان دیلتای هر نظام فرهنگی 
فلسفی» هنری و دینی را باید پر اساس روانشناسی - همجود علم به کنش‌های فردی در 
تاریخ وحامعه- استوار کرد. پل ریکوریادآورشده است که دیلتای به همین دلیل در وایسین 
سال‌های زندگیش به مفهوم پدیدارشناسیک «نیّت» و رویکرد نیت مندما به حهان علاقه 
نشان داد و دلایلی تازه بر درستی نظریه اش در مورد «نیت مولف» یافت"", نظریه‌ای که 
هم با مبانی اندیشه‌ی نوکانتی خوانا بود و هم با برداشت رمانتیک از نبوغٌ و نیروی 
آفریننده‌ ی ذهن. 

هرمنوتیک به چشم دیلتای روشنگر سویه‌ی عینی شناخت ساختار متن بود و مفهوم 
استقلال متن را اساسا مطرح نکرد. او حتی گامی پیش نهاد و اعلام کرد که فراشد 
خودا گاهی گونه ای تاویل است. آنچه من برای خودم هستم تنها از راه عینیت بخشیدن به 
زندگیم ممکن است و این ظهور عینی, تاویل‌پذیر است. از اين‌رو آگاهی از خویشتن؛ 
گونهای تاویل است و چه بسا دشوارترین شکل تاویل باشد, چرا که زندگی تننها از را 
نشانه‌هایی شخصی شناختنی است, نشانه‌هایی که به گفته‌ی شلنگ («به سوی زندگی 
می‌روند, اما بازنمی‌گردند». تاریخ جهانی - چونان اسنادی که برجا مانده است-- همانند 
است با تاریخ زندگی شخصی, چونان اسنادی که در یادمان برجا مانده است؛ و این هردو 
با روشی واحد شناخته می شوند. ریکور نوشته است: «به جشم دیلتای هرمنوتیک به معنای 
همگانی شدن فردیت بود».۸* دیلتای مقاله‌ی «سرجشمه و تکامل هرمنوتیک» را با 
یادآوری حکمی آغاز کرد که پیشتر در رساله‌ی «درآمدی به پژوهش فردیت» طرح کرده 
بود: «هنر و به ویژه ادبیات به حهان انسانی فردیت می‌بخشند».۲۱ فردیت نکته‌ی بسیار 
مهمی در اندیشه‌ی دیلتای است, گونه‌ای تشخیص يا حضور هرجیز در آشکارگی گوهر آن. 
فردیت مهمترین وجه تمایز فلسفه‌ی دیلتای با بینش فلسفی و سیاسی مسلط رو زگارش بود. 
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به نظر دیلتای نکته‌ی مهم در هرمنوتیک این است که یک فرد - مولف - حگونه 
اندیشه‌هايش را در متن بیان کرده است» و این درست, همان نظری است که کلادنیوس به 
تا کید مطرح کرده بود. هرمنوتیک دیلتای کاملترین بیان «هرمنوتیک کلاسیک» است که 
موضوع بنیادین آن, شناختن متن نیست» و در گام نخست معنا, مرجم و مصداق متن هم 
نیست, بل تنها می‌نحواهد به آن زندگی که درمتن متبلورشده است, نزدیک شود. گادامر در 
کتاب حقیقت و روش از تناقض بنیانی اندیشه‌ی دیلتای یاد کرد که ازیکسوفلسفه‌ی او جونان 
فلسفه‌ ی زندگی "۵؛ نابخردی‌های ویژه‌ی خود را داشت و ازسوی دیگربه مثابه‌ی فلسفه ی معنایی 
نا گزیر بود تا به آن جیزی دست یابد که هگل روح عینی (یعنی تحسم فرد) نامیده است.۵۱ 
دیلتای خود, شاید از این تناقض خبر داشت, زیرا همحون گونه ای نوحیه نظر داده بود که 
تاویل به این نکته وابسته است که ذهن (روح ذهنی» روح تاثیرگذار بر حهان) برعلاف 
بحث هگل, یکسر با آگاهی همراه‌نیست. آفریده‌های ذهنی بیان کمال زندگی هستند؛ و 
از اين‌رو نمایشگر پیچیدگی طبیعت انسانی می‌شوند. گاه تاویل کننده در اثر هنری» با 
ژرفایی از تجربه‌ی زندگی هنرمند روبرو می شود که ذهن هنرمند از ادراک آن عاجز بوده و 
تنها همحون بیانی از کمال زندگی بازتابش کرده است. دیلتای خود نوشته است: «هدف 
اصلی هرمنوتیک درک کاملتری از مولف است. ان سان که او خود را حنین درک نکرده 
باشد». "* حکمی که آشکارا یاداور نظر شلایرماخر است. می‌بینیم که مسأله‌ی اصلی که 
به جشم دیلتای «شیوه‌ی بیان نظر مولف در متن» بود» در ادامه‌ی بحث بی آنکه او بخواهد 
به «شیوه‌ی بیان متن» تبدیل شده است. نکته‌ی حذاب در اين «شوخی متن» با به قول 
هکل نگ خرد» این است که دیلتای همحون مولفی سختگیر و فیلسوفی با ذهن 
کارآزموده و نظامساز سررشته‌ی منطق بحث خود را از دست داده است؛ و حدا از آن همه 
تاکید بر نیت مولف و اینکه معنای نهایی متن ساخته‌ی ذهن مولف است. سرانجام متن را 
ابزار شناخت کاملتری از مولف دانسته است, شناختی که مولف خود از خویشتن ندارد. 

به نظر دیلتای ژرفنای ماهیت تجربه‌ی انسانی در تاویل آثار ادبی ساده‌تر یافت 
می‌شود. دیلتای این کار یعنی تاویل نتایج کنش ذهنی انسان را که آشکارکننده‌ی 
توان‌های فکری انسان است «کنش هرمنوتیک» می‌نامید. به نظر دیلتای معنای زندگی 
یعنی این واقعیت که چیزها در مناسبات گوناگون با یکدیگر و با ما قرار می‌گیرند و هریک 
مناسبات معنایی ویژه‌ی خود را دارند, یا می آفرینند. باتوجه به این نکته معنا و درستی حکم 
مشهور دیلتای را می‌توان دانست: زندگی خود پاری از زندگی در کل است. معنای زندگی 
دانستتی نیست, مگر با قرار دادن آن در مجموعه‌ی معنایی کاملتری. آ گاهی یعنی نسبت 
زندگی فرد با زندگی در کل. و اين نیز نشان از محدودیت باور مطلق دیلتای به فردیت دارد. 


تأویل و شناخحت ‏ ۵۳۵ 


هر حند معنای «زندگی در کل» با بینش های «جمع گرا»ی حاکم تشن فلسقین 
روزگارش تفاوت زیادی دارد. از نظر دیلتای نسبت ذهن تاریخ‌نگار با رخدادی تاریخی 
(که آن را «موقعیت تاریخ‌نگار» می‌خواند) معنای آن رخداد را تعیین می‌کند, زیرا رخداد را 
به محموعه‌ ای از رخدادها پیوند می‌دهد. تاریخ‌نگار از راه تاویل های دیگران که همحون 
اسنادی برجا مانده‌اند, آن موقعیت را شکل می‌دهد. پرسش اصلی اینحاست که آیا این معنا 
برای همه کس معتبر است, يا تنها تاریخ‌نگار آن را معتبر می‌داند؟ آیا می‌توان از راه 
تاویل‌های افراد به معنای نهایی دست یافت يا ن؟ آبا حق با نیجه نبود که می‌نوشت: 


آنحه حندی پیش در روز روشن روزگار نو در مورد انقلاب فرانسه گذشت این 
بود که تماشاگرانی بزرگوار و شیفته ازسراسر اروپا آن مضحکه‌ی غم انگی و اگر 
درست ارزیابی کنيم برت؛ را دیر زمانی دورا دور با حنان شوری تفسیر کردند و 
نقش سرکشیها و شور و شوقهای خود را در آن نشاندند که متن درزیر تفسیر گم شد . 
بدین ترتیب, بار دیگر آینده ای بزرگوار تمامی گذشته را بد فهمید و از اين راه جه 
بسا دیدار آن را تاب آوردنی کرد. شاید این نیز همان کاری باشد که ما هم اکنون 
می‌کنیم؟ مگرما نیز در مورد اینان خود همان «آینده‌ی بزرگوار» نیستیم ؟ ومگرنه 
آن است که هم اکنون, با آ گاهی به این نکته کلک ایشان را کندیم؟۵ 


دیلتای برای پاسخ گفتن به این پرسش‌ها از مفهوم «بیان» آغاز کرد. آن را نشانه ای دانست 
که می‌تواند رخدادی در حهان فیزیکی يا موردی درونی و ذهنی همحون اندیشه‌ای با 
احساسی باشد. نشانه می‌تواند طبیعی یا قراردادی باشد. واژه نشانه ای است قراردادی» اما 
فریادی که از سر درد کشیده می شود, نشائه ای است طبیعی. گاه نشانه «نیت مند» است؛ 
یعنی به کار می رود تا معنایی خاص بیافربند؛ و اثر ادبی واقعیتی است «نیّت گون» زیرا به 
هدف ایجاد ارتباط - ارتباط معنایی - آفریده می‌شود. نامه, نیت‌گون است (خبر را به من 
می رساند) و در همان زمان از نیت مولف فراتر می رود مثلا نشان می‌دهد که نویسنده از من 
دلگیر است. یا برخلاف ادعایش به من علاقه ای ندارد یا... اشاره‌ی آر بازنمابانگر 
شکافی است در باور سختگیران‌ی دیلتای به «نیّت مولف». به هر رو, ابزار متفاوتی برای 
شناخت ان بیان‌ها یا نشانه‌ها وحود دارد, و می‌توان ضابطه‌هایی برای داوری تاویل ها یافت. 
ما از تجربه‌ی خویش مناسبتی را که میان شکل ظهور (مثلاً اک ) و باطن (مثلاً اندوه) 
وحود دارد؛ می‌شناسیم . ما از راه دانستن فرارداد نشانه‌های فراردادی را می شناسیم و در 
موارد متعددی از راه مرتبط کردن نشانه به زمینه ای کلی آن را درک می‌کنيم . مثلاً ثری را به 
محموعه‌ی آثار نویسنده‌ای مرتبط می‌کنيم » کلامی را به سخن وابسته می‌کنيم ‏ کنسی رنه 


۰ ااویل متن 


شناخت کلی خویش از فرد مرتبط می‌کنيم و... اینجا دیلتای از تاویل یاد کرده است و به 
بیروی از شلایرماخر آن را هرمنوتیک خوانده است: فهم بیان یا نشانه‌ای از راه ارتباط دادن 
آن به زمینه‌ای کلی. می‌بينيم که اين برداشت همانند فهم شلایرماخر از «تاویل فنی» 
است؛ او نیز معنایی خاص را از راه ارتباط دادن آن با زمینه‌ی کلی معنایی می‌شناخت. 
دیلتای» جندان به امکان کشف معنای نهایی باور داشت که می‌نوشت: «هرمنوتیک با 
گزینش دلخواهانه‌ی رمانتیک و شک آوری ذهن‌گرایان مخالف است. اعتبار کامل و 
همگانی تاویل پایه‌ی هرگونه ايقان در تاریخ است».* می‌بينيم که پرسش نیجه که نه 
برگزیننده‌ای رمانتیک را در نظر داشت و نه شک آوری ذهن‌گرا راء بی پاسخ مانده است. 

بنا به هرمنوتیک دیلتای, می‌توانيم معنای اثری را با کشف زمینه‌ی معنایی آن 
بشناسیم, همانطور که معنای کنشی فردی را از طریق شناخت محموعه‌ی کنش‌های او 
(سازماندهی اجتماعی و فرهنگی ) می‌شناسیم. در هردو مورد ما «فراتر از معنای نخستین» 
می‌رویم و به یاری زمینه‌ی معنایی» معنای راستین را کشف می‌کنيم؛ و در اين راه از 
تحربه‌ی شخصی خویش و از هر فراشد اندیشمندانه ای که با آن آشناييم بهره می‌گيريم. 
دیلتای نوشته است: 


اگر اشکال متفاوت بیان زندگی به جشم ما یکسر بیگانه آیند, تاویل ناممکن 
خواهد شد. از سوی دیگر اگر چیزی بیگانه در آنها وجود نداشته باشد, تاوبل غیر 
ضروری می‌شود. پس, تاویل میان اين دو شکل افراطی وجود دارد. همواره 
زمانی به تاویل آغاز می‌کنيم که چیزی بیگانه و ناشناخته از راه هنر شناحت [از 
راه موارد آشنا] دانسته شود. در جریان یک گفتگی اشکال گوناگون بیانی از 
سوی گوینده را باید در آن زمینه ای قرار داد که در واژگانی که آو به کار می‌برد؛ 
یافتتی نیستند. هرچه ما گوینده را بیشتر بشناسیم» بهتر می‌توانیم انگیزه‌های 
پنهان در کلامش را به سرحشمه های وافعی [معنای واقعی ] آن‌ها مرتبط کنیم. و 
تاویل‌کننده‌ی مشهور مکالمه‌های افلاتون, تاکید کرده است که حنین 
تجربه‌هایی در تاویل گفتاری تا چه حد برای تاویل کلام نوشتاری ارزشمند 
است. تاویل گفتاری در حریان یک بحث و حدل کلامی» تنها آنجا به گونه ای 
کامل امکان‌پذیر خواهد بود که زمینه‌ی بحث شناخته شده باشد. ۵۵ 


ار بخواهیم مهمترین نکته در هرمنوتیک دیلتای را خلاصه کنیم, به این حکم می رسیم که 


شنات علمی, عینی و دقیق شرابط پیدایش یک متن یکسر امکان‌پذیر است. دیلتای 
هرمنوتیک را «روش‌شناسی کامل» همگانی و اساسی علوم انسانی» نامید, و معنای متن را 


با «نیّت ذهنی مولف», سرانجام یکی دانست. به نظر او می‌توان با بررسی اسناد. حمایق و 
داده‌های تاریخی » امار و غیره, «جهان زنده»ی مولف, یعنی دنیای دهن مولف را شناحت؛ 
و حتی مولف را جنانکه خود خویشتن را می شناخت. بازیافت. دیلتای می‌گفت که ما 
«متن و گذشته را بازسازی می‌کنيم و این اساس و گوهر تاویل است.» برخلاف مباحث 
هرمنوتیک مدرن که از نظریه‌ی هرمنوتیک یاد می‌کنند, دیلتای به «روش هرمنوتیک» باور 
داشت و همواره از «فن تاویل» یاد می‌کرد. او معتقد بود که روش هرمنوتیک به همراه نقد 
ادبی, واژه‌شناسی تاریخی و روش تاریخی, سازنده‌ی مجموعه ای است که توضیح را ممکن 
می سازند. دیلتای مفهوم توضیح را بدل به نکته‌ی اصلی هرمنوتیک کلاسیک کرد. ۵۶ 

به نظر دیلتای تاویلکننده فاصله‌ی زمانی و تاریخی را (که او را از دنیای متن جدا 
می‌کند) از میان برمی‌دارد و به گونه‌ای همروزگار مولف می شود. بنا به نظریه‌ی شلایر ماخر 
که په شکل کاملتری در نظریه‌ی عینی‌گرای دیلتای بیان شده است» شرایط کنونی 
ناوی‌کننده, ارزشی منفی دارد که باید انکار شود. حتی می‌توان گفت که سرجشمه‌ی 
بدفهمی‌ها و کاستی‌ها, همین شرایط است. دانش تاریخی به معنای پشت سر نهادن تمام 
بیشداوری‌های برآمده از زمان حاضر و رسیدن به افق اندیشه‌های مولف است. این نکته 
ادامه‌ی برداشت دکارتی (و برداشت اندیشگران دوران روشنگری) است که باید هر متفکر 
از فید و بندهای تاریخ معاصر رها شود, تعصب‌هاء پیشداوری‌ها و باورهای نادرست امروزی 
را از ذهن خود پاک کند, تا به حضور راستین موضوع شناسایی دست یابد. ۲" 


اکنون می‌توانيم به سویه‌ی زیبایی شناسیک هرمنوتیک دیلتای دقت کنیم. میان 
اندیشگران و فیلسوفانی که در آخرین بله‌های تکامل فلسفه‌ی کلاسیک آلمان پدید آمدند» 
دیلتای بیش از دیگران برای هنر اهمیت قائل بود. در رساله‌ی «درآمدی به پژوهش فردیت» 
نوشت: «هنر مناسبات بینا انسانی را بیان می‌کند. هیچ دانشمندی قادر به بیان آن حیزی 
نیست که هنرمند از محتوای زند گی می‌گوید. هیچ شکل نکامل علمی قادر نیست که اين 
محتوا را روشن کند. هنر ابزار به اندیشه آمدن زندگی است».* دیلتای نوشته است که علم 
نیز همچون هنر استوار به تحربه‌ی زندگی است, اما, در حالیکه هنر خود زندگی را می‌بیند؛ 
علم به تجربه دقت دارد. از اين رو دانشمندان را ازفهم سخن هنری گریزی نیست: «شاعران 
ابزاری هستند که با آن می‌توان انسان را شناخت»."٩‏ دیلتای در رساله‌ی (« گوهر فلسفه» 
(۱۹۰۷) نوشت: «هنر شکل ظهور غیرواقعی واقعیت است» و اشاره اش به بازتاب واقعیت 
عینی در ذهن هنرمند بود که «سازنده‌ی وافعیت دوم» يا «جهان اثر هنری» است. " از 
این رو هنر از اراده و منافع هنرمند جدانیست. اين گونه ای بیان «نیّت» مولف است؛ و 


۸ تأویل متن 


اینجا تاویل همجون ابزار شناخت این نیّت به کار می رود. میان شکل‌های گونا گون بیان 
ادبی » دیلتای برای شعر آهمیت بیشتری فائل بود. او همحون هید گر شعر را با فلسفه همراه 
می‌دید و می‌گفت که موضوع شعر «شناخت گوهر جیزهاست».۱* دیلتای حکم مشهسوری 
دربار‌ی شعر ارائه کرد: «ساختار مفاهیم شاعرانه از هستی» یکسر با شکل مفهومی 
حهانبینی فلسفی همخوان است».۳* 

در محلد ششم مجموعه‌ی آثار دیلتای رساله‌ ای طولانی با عنوان طرحی برای نظریه‌ی 
ادبی (۱۸۸۷) منتشر شده است که معمولاً از آن به عنوان طرح آغازین کتابی که دیلتای 
می‌خواست درباره‌ی نظریه‌ی ادبی بنویسد یاد می‌کنند. ۳" در این رساله دیلتای نوشته است 
که هر اثر هنری معناها و مفاهیم بیجیده و بنهان سیاری دارد, که محموعه ی آن ها رامی‌توان 
دلالت معنایی خواند. از یکسوپاری از اثری هنری دلالتگر است» یعنی برگردان یا بیانگر 
سویه ای است از زندگی انسانی؛ و می‌توانيم حرکتی» جمله‌ای یا اثری هنری را به این عنوان 
بیانگر یا دلالتگر بخوانیم و از سوی دیگر همین پاره در پیوندی که با کل اثر می‌یابد؛ 
دلالت معنایی تازه‌ای به دست می آورد. یعنی دو یا حند معنا برای یک مصداق وحود دارد. 
این نکته, به ویژه زمانی که برای دومین يا جندمین بار اثری هنری را مورد بررسی فرار 
می‌دهيم, رمانی یا شعری را می‌خوانيم يا نمایشی را می‌بینيم بیشتر دانسته می شود. مثلا 
وقتی برای جندمین بار آناکارنین تولستوی را می‌خوانيم, دیگر می‌دانيم که آنا در پایان رمان 
خود کشی می‌کند. با این آگاهی, هر کنش رمان در این نوبت تازه‌ی خواندنش معنای 
جدیدی می‌یابد, از یکسو اشارتی است به جهان عینی, يا جهان بیرون متن» اشارتی بیانگر 
سویه‌ای .از زندگی انسانی, و از سوی دیگر در منطق ادبی به رخدادهاء کنش‌ها و گفتار 
پیش و پس از خود وابسته می‌شود, و سرانجام به پایان دردبار رمان (و زندگی) پیوند 
می‌یابد. 

به سال ۱۸۹۸ دیلتای مقاله‌ای با عنوان «سه رویکرد» نوشت و در آن به اساس 
مناسبات تاریخ عقاید و تاریخ ادبی اشاره کرد.۱* او سه گرایش در (یا سه رویکرد متمایز 
به ) تاریخ اندیشه را از هم حدا کرد: ۱ «پوزیتیویسم)». همجود آثار دموکر یتوس 
لوکرتیوس؛ امس هابس, دانشنامه‌نویسان فرانسوی» و ماتریالیست‌های حدید. ۲) 
«ایدالیسم عینی», همچون آثار هراکلیت» امپینوزا؛ لاینیتس, شلینگ, و هگل. ۳) 
ب- قاثل به ثنویت», همحون آثار افلاتون, خداشناسان مسیحی, کانت و فیشته. 
نخستین گروه موارد معنوی و روحانی را در بنیان خودء به باری حهان بیرون شرح دادند, 
گروه دوم وأقعیت را همجون توصیف واقعیتی درونی شناختند و میان هستی و ارزش تفاوتی 
فائل نشدند. سومین گروه به استقلال روح و مورد معنوی از طبیعت باور داشتند. دیلتای 


تأویل و شناعت 2۳۹ 


کوشید تا نویسندگان, شاعران و ادیبان را میان اين سه گروه جای دهد. مثلاً به نظر او 
الاک و استاندال به گروه نخست, گوته به گروه دوم و شیلر به گروه سوم تعلق دارند. هر 
گروه رویکرد روانشناسیک ویزه‌ی خود را دارد. از پوزیتیویسم, انش رالیسم برخاسته است 
که سرانحام سلطه‌ی خرد را بر حس و اراده پذیرفت؛ ایدالیسم عینی به پاری آیین‌های 
رمانتی سیسم منحر شد که بر سلطه‌ ی احساس تأکید گذاشتند؛ و ایدالیسم قائل به ثنویت» 
سلطه‌ی اراده را پذیرفته است. پس از دیلتای یکی از شاگردانش؛ هرمن نوهل کوشید تا 
بیان این دسته‌بندی دیلتای را (با اندکی دگرگونی در عناوین) درباره‌ی هنرهای موسیقی و 
نقاشی به کار گیرد. او رامبراند و روبنس را در دسته‌ی ایدالیست‌های عینی» ولاسک و 
هالس را در دسته‌ی رالیست‌ها و میکل آنژ را در دسته‌ی ابدالیست‌های ذهنی (اصطلاح 
حاص نوهل) حای داد. او از آهنگسازان برلیوز را در دسته‌ی نخستء شوبرت را در دسته‌ی 
دوم و بتهوون را در دسته‌ی سوم قرار داد.*" هرجند این دسته‌بندی‌ها امروز از یاد رفته اند» 
اما این باریک بینی دیلتای که کوشید تا آثار ادبی را بر اساس «نظام اندیشه‌ی فلسفی» 
دسته‌بندی کند, تا حدودی راه را بر دسته‌بندی آثار استوار به سبک و شیوه‌ی بیان آنها 
10 


۰ تأویل متن 


بادداشت‌های فصل هفدهم 


 ۱۱۰ ۱۱۱۱۵۲ 0‏ بمزریرمررمررن رت متا ۲۰ ۱۰ ۲۰۰ 


‌ ترحمه‌ ی انکلنن این کتاب کار ۵ .۰1 ۵۲۹۱۱۱۱۵۸۱۱۰ .1 از حاپ دوم آلمانی و 


۱ 9 ۰ 


حاپ انتقادی دیگری هم به زبال آلمانی وحود دارد که ستایش بسیاری از ناقدان را 


بر انگخته است: 
9 ۷ 
۱0۳۳ 
۰ 0 .۱986 .۵۱۵۲ ۵۵6 ۲۱۵۵۱۱۵۸۵۱۵۱۵ ۱۷۵۱۱۱۱۵۲۰ - هااهن ۷۲ ۱۰ ‌ 
۰ 0۰ ۱۱,۰ 4 
۰ ۳۰ ۱۱۸.۰ 9 
۱62-۰ .۵0 ۱988۰ ۱۵۵۵00 ۱۷۵۱۱۵۸ ۵۱۱ 7۳۸۸ ۵0۵۱0۱۵۲۱ ی ۱۰ .6 
8۰ 00۰ ۱986۰ ۳۵۲۱۵۰ ۵۵/۱۵۰ ۱۵۵۸۵۵ 2۸ ۲۱۵۵۵۲۰ ۱ظ 1 
برای شناخت ریشه‌های «رمانتیک» اندیشه‌ ی شلایرماخر نگاه کنید به: 
۱۵ من 9۵ ۵ ۱۵۱۵۵۱ 6 و۵ ما ,ا۲صلجنان ری 
,301-9 
۰ 0 ۵۱۱۱۵۱۱۵۸۱۸۸۱۸۵۰ 96۳۱۵۱۵۲۱۱۵۵۱۵۲۰ ۳ ۱2۰ .۲ .8 


۱۵ 


ابهام تا حدودی زاده‌ی شکل بیان اندیشه‌ی شلایرماخردر مورد هرمنوتیک است. نگارزش در 
پیکر گزین گویه‌ها و قطعه‌ها ژانر ادبی محبوب رمانتیک های آلمانی بودند. 

نگاه کنید به مقدمه‌ی مانفرد فرانک به محموعه‌ای که از نوشته‌های شلابرماخر درباره‌ی 
هرمنوتیک منتشر کرده است و در یادداشت شماره‌ی ۲ آمده است. 


۰ ۰ 0۵۰ 90۱۵۱۵۲۱۱۵6۱۱۵۲۰ .تا .2] ,۲ ۱1۰ 
۰ ۰ 10۱.۰ ۱2 
۰ .۰ 10۱.۰ ۳ 


این نکته به گونه ای خاص در بررسی سخن ادبی اهمیت دارد. واره‌ی شب در شعر («هست 

شب» نیما یوشیج دارای معنایی در ذهن شاعر است که از راه بررسی «سخن شاعرانه‌ی 

نیما» دانسته می شود (ناویل فنی یا تاویل روانشناسیک)؛ و معنایی زبانشناسیک در کنار 
و 

وازکان دیگر شعر دارد که از راه بررسی «زبان شعر مدرن فارسی» .دانسته می شود (تاویل 


دستوری ). 
4 1 ۵ ۹۵۱۱۵۵۱۵۲ .۲ .<۲] .۲ 14 


نگاه کنید به : 


۵4۱  اه‌تشاددای‎ 


۳۵۳ ۵۵۵06 ۷ ۱۵ ۱۱۵۵ 6۱۵۱۱۵۵ ۱۱۱۵۵۵۸۵۵۸ 92۵۱0۱ ۰ظ 


1989. 0. ۰ 
۱6 ۲. ۲2. ۲۰ 9۵۱۱۵۱۵۲۱۱۵۵۱۵۲۰ 0۰ ۱. 0 ۰ 
۳/ ۱۵۱۸. 08۰ ۱48-۰ 
۱ ۱.۰ ۳۰. ۰ 
19. ۱۸.۰ 00۰ ۱7۵-۰ 
20) 1۵۱۸۰ 0۰ ۱79۰ 0 ۰ 
2 1: ۲000۲0۷ 6۱۸۸۱۵۵/۱۵ ۵۱ ۱۱۵۵۵۱2۱۱۵0۲۸, ۳۵۲۱۵, ۱978۵, 4۰, 


این حکم شلایرماخرمشهور است و در کتابش آمده است (ص ۱۷۰). 


22 ۲. ]۲(۰ 2. 900۱۵۱۵۲۱۳۸۵۵۵۲۱ ۵۵۰ 01, 0 ۰ 
23 1۷.۰ ۰ ۰ 
24 10۱.۰ 0۰ ۰ 


۵ ۱ در این مورد نگاه کنید به : 
۰ ۷ 0۰ ۹20۳0۱۰ ۲۰ 


18۰( ,اه ۵ ۱۱۵۵۵۱۸۸ ۳ 20 

21. ۲۰ 96۱۱۱۰ 760۲۱8 ۵ ۱۱۱۵0۵۵۱۱۵۱ ۱۱0 
28. ۳. ۲2۰ ۳۰ 56۳۱6۱6۲۱۳۵۵۵6۲۰ ۵2۰ 0.۰0. 73, ۵0۰ ۱۱6-۰ 

20. 1۱.۰ 00. ۱۱9-۰ 


۳۰ نقل قول تک در پیشگفتار : 
۰ 0۰ 00.۰ ۵۰ ,۱۷۱۵۵۱۱۵۲۰۷۵۱۱۵۲ ۱۰ 


31۰ ۱۷۷۸.۰ ۰ 3۰ 

32 ۲. ۲2. ۳۰ 9۵۱6۵۱6۲۱۳۱۵۵۵۵۲ ۵۵2۰ 01.۰ 0 ۰ 

۰ ۰ 0۰ ,]۱۱6۲-۷۵۱۱۲۵6 نارهت۱۱۵۱۱۵۱۵۱۱۱ ۵ معطا» ,ط0عع۵ظ .۲۰۸۵ .33 
۱34-1۰ 


۳ نگاه کنید به فصل هجدهم, بحث از اندیشه‌ی هرمنوتیکی هیدگر, 
۰ ۰ .۰ .3 ۱۲۵8۰ ۲1۱6۵1089۱6۵1 ۵ اماباممدهاباط فرمدد صصحصه‌انظ :8۰ .35 
252-۰ .00 .۱955 ,۵8008 
۰ 0۰ ۱972۰ ,۳۵۲۱۶ ۱۵۱۱۵۸۱۵۸۱۱6 ۵ ۲۱۸۵۱۵۱۲۵ ۵۲و خفن ۱۷ ۳۰ .36 
۳۷ در این کتاب, از برگردان فرانسوی مقاله ی «سر حشمه و تکامل هرمنوتیک» دیلتای استفاده 
کرده ام که در محموعه‌ی زیر آمده است: 
۰ ۱ ۷۵۱ ,1947 ,۳۵۲۱۵ ,۵۳۱۷ ۷ .۱۲۵ 6۵۵۵۱ 6 ۱۱۵۸۸۵ ۵ ۲۱۱۱۱۳۵۵۷۰ ۱۷۷۰ 
.319-50 
انتشار مجموعه‌ی کامل آثار دیلتای به زبان انگلیسی از آغاز دهه‌ی ۱۹۸۰ شروع شده است؛ 
برای درک اصول عقایدش برگزیده‌ی زیر کاراست: 


۵:۲ تأویل متن 


 ۱۱۱۵۸ )۸۱۱۱۵۲۱۵6 ۱۰ 0 ۰‏ ۰ بلن ۲ عنهک طان ۱۷۰ 
مقاله‌ی مورد بحث با عنوان «تکامل هرمنوتیک» در صفحات -۲٩۳‏ ۲۹6 این کتاب آمده 
اسر 
۳۸ یادداشت‌های آخرین دهه‌ی زندگی دیلتای برای کتابی با عنوان نقد خرد تاربخی نوشته شده 
بودند و «تاویل» نقش مرکزی در آنها داشت. این یادداشت‌ها در مجلد هفتم مجموعه‌ی آثار 
دیلتای به زبان آلمانی یافتتی هستند. برگزیده‌ی آنها در: 
,۱48-4 0 .0 ۵۵ ۱۷۱۵۵۱۱-۷۵۱۱ ۱۰ 
۰ .0 0۱.۰ 0۵۰ ,۲6۱60۵۵۱۲ ۰ .19 
۰ دراین مورد نگاه کنید به کتاب معتبر: 
۱ ۸4 ۲۱۵۱۵۱۵۱۵۱۸۱۵ ص۱۵0 ۵ ۲۵۱۰۵۸۵ ۱۱۵۸۱۱۵۹۲۰۷۵۱۱۱۵ :۱ 


۰ ۳۱۵۵۱۵ ۱۵ ]۵۱ ۱ /۱(۱۱ مه/۱۷۱ زو 


۰ ۵۵۱۵۸۰۱۱۵۵۵0۱۸۱۰ ۱۵۱۵۱۵۵۱۱۱۵۱۵۵ ۱۱۱۵۱۱( ۱/۱۸/۵۱ ۱۲۱۱۵۲۱۳۰ ۷۰ 41 
.۱98 
۰ 0 ۱۰ ۷۵۱ ۱978۰ ۱۷۵۵۵۵0۷۰ 0۵۵۱۱۵۱۰) ۱۷۲۵۲۷۰ ۱۰ :42 
بازگفت مارکس از مقاله‌ای است که رف دیتزگن با نام مستعار نوشته بود. دربرگردان 
فارسی سرمایه با مشخصات زیر: 


مارکس. ک؛ سرمایه, ترجمه ا. اسکندری, تهران» ۰۱۳۵۸ ج ۰۱ ص .۵٩‏ 

مترجم جمله‌ی مورد بحث را درست ترجمه نکرده است؛ و آورده: «مارکس حرکت احتماعی 
را مانند پروسة طبیعی تاریخ تلقی می‌کند و...» آنچه مارکس - آشکارا با تایید- با زگو کرده 
«تاریخ طبیعی » است و نه «یروسة طبیعی تاریخ)». 


43 ۱۷۷۰ ۱۱۱۱۵۵۷۰۱ ۱۲۵ ۱۵ ۵ 6۵۲/۱۰ 0 ۰ 

44: ۱۱,۰ 00. 320-1۰ 

45. ]۷۱.۰ ۳۰ ۰ 

8۰ .۵0 .۱969 واه مزم مها جع اجه ,۲نج۵ع۳۱ .۵ 46 
۰ ۳۰ 1۱.۰ 47 

48 1۵۱۸.۰ 0۰ ۰ 

49 ۱۷۷۰ ۲۱۱۱۱۳۵۵۷۱ ۵۵ ۰ ۰ 


در مقاله‌ ی «درآمدی به پژوهش فردیت» دیلتای از دو نمونه‌ی کامل در تاریخ هنر یاد کرد که 
با آنها فردیت حهان انسانی کامل و آشکار دیده می‌شود. این دو نمونه تراژدی‌های یونان 
باستان و نمایش های شکسپیر هستند (بیشین» ص ص ۳۱۷- ۷ ۲). 


مها[ .50 
۰ .201 .0 ,۱98۵8 ۱۲۵۵000۰ ۱/۵۱۱۵ ناه ۸۸ هن ۵ ۲۱۰ ۳ 
1 0۰ 0۲.۰ 0۵۰ ۱۱۱۱۱۵۷۰ ۱۷۷۰ 32 


و( نیجه. ف, فراسوی نیک وبد ترحمه د. آشوری» تهران» ۰۱۳۱۲ ص ۷۸ 


0۷ 


۳ 


یادداشت‌ها ۰ ۵۳ 


12-۰ م۵ 0 0۵ ۱۱۱۱۱۵۷۰ ۱۷۸۷۰ .34 
دیلتای» حشم بر دشواری‌های این کار نبسته بودء و در مواردی هم آنها ر یاداور می شد. مثلا 
نوشته است: «دشواری مرکزی و اصلی هرمنوتیک این است: باید به باری واژگان و 
ترکیب‌های آنها مجموعه‌ی یک اثر را بشناسیم, یعنی به پاری عنصری با جزیی از یک کل» 
آن کل را بشناسیم.» (پیشین, ص ۳۳۱)؛ پسء آن کنار گذاشتن استقراء که «ویژه‌ی علوم 
فیزیکی و طبیعی » بود, حندان کارا نبود و در تاویل به گونه ای دیگر به آن روش بازمی‌گرديم. 


77-87 .00 ۱96۱۰ ۷۵۲۲۰ ۱۵۲ ۸۵۱۵۱ ۱ ۷۵۵۱۸۸ نر۵ و رد۱ ۱۷ رز 


اصل متن در ماخذ زیر یافتنی است. 


,225-6۰ ۴0۰ 7۰ ۷۵۱ ۱974۰ ,5۱۵۱۱۵۲۱ رک هام6 بازحا ۱۷۰ 


اشاره‌ی دیلتای به («تاویل‌کننده‌ی مشهور افلا تول»)» به شلایر ماخر است. 
۰ ۰ 6۱۵۱۷۱۰ ۵ ۸۱۵۱۵۸۸۵ ۱۸۵ ۱۱۱۱۳۵۱۳۷۰ ۱۷۰ .50 
در مورد مفهوم رمانتیک «معنای متن» و نیز بحث دیلتای نگاه کنید به : 


و ,27-305 من ۱988 خا ‏ را واه ها ]۲مجننن 0 


380-4 
۰ 0 .۱ ۵۵ ۲۱۱۱۳۵۰ ۱۷۷۰ 58 
۰ ۳۰ ۲۷.۰ 59 
۰ ۰( ۱0۱۸.۰ .60 
۰ ۰ ۱0۷.۰ 61۰ 
۰ ۰ ۱4.۰ 02 
برگردان فرانسوی این طرح نا کامل است؛ نگاه کنید به: 
 ۵۵۷۵۱۰ 2 ۵۵. ۱06 4۰‏ ه۱0 م۵ هار ,۱۷۷ 
حلاصه در صفحات ۲۰۰-۲۳۰ اساس بحث دبلتای یافتنی است. 
.214-9 .۵۵ ,4 ,۷۵۱ ۱969 ,صمفطناامی) هک نموه :طارص ۱۷۰ 04 


0۰ ۱۱7 .0 ۱978۰ .۱08 0۵/۱۵۵۱۱۵۱۵ ۱۵۵۱ ۷۱۷۵۴۲۵۵۰ ۸۰ گنه ۱۷۷/۵۱۱۵ ۱۱ .65 


فصل هجده 


ناویل ورازمتن: هوسرل هید گر 


انسان آنجا سخن می‌گوید که به زبان پاسخ می‌دهد. 


هید گر 


۱ 


ادموند هوسرل مشهورترین کلام فلسفی این سده را گفته است: «به سوی خود حیزها». یا به 
سوی‌جیزها جنانکه در خود هستند, رها از هر تعیّن و هر نکته‌ی افزوده. این اساس 
پدیدارشناسی هوسرل است: رویکردی ناب و تازه به هر جیز, تجربه‌ای یکسر مشخص از 
خود حیزها؛ رویکردی تا حد امکان رها از پيشنهاده‌ها» پیش‌فرض‌ها و پیشداوری‌های 
مفهومی . کوششی برای شناخت و شرح هر چیز, تا جایی که امکان دارد وفادار به خود آن 
چیز. هوسرل کار اصلی و آغازگاه رادیکال بنیانی و مطلق فلسفه را در هیچگونه مفهوم اساسی 
با اصل بنیادی يا پیش فرض فلسفی ندانست, بل اد را در تجربه‌ای ناب اصیل و رها از 
هرگونه پيشنهاده شناخت و بس. فلسفه اش (و نه روش کارش) را «پدیدارشناسی» نامید» 
حود پیش از هر حیز, و مهمتر از هر حین خود بدیدارها در این فلسفه اهمیت دارند. او نه 
استنتاج پیشینی را می‌پذیرفت و نه قیاس را. آنجه می‌پذیرفت شهود یا ادراک مستفیم بود 
(۱0۱۵3600) , شهودی استوار بر مشاهده‌ای یا تجربه‌ای دقیق؛ و در گام بعد کارش شرح و 
پروهش آن شهود بود.! به نظر هوسرل روش هایی که در علوم به کار می روند در فلسفه 
بی ارزش و بی‌فایده‌اند, حرا که همه از پیش‌فرض‌هایی آغاز می‌کنند که به بدیدار افزوده 
می‌ شوند. اصل بنیادین فلسفه این است: 


هرگونه شهود ناب و اصیل, ریشه‌ی بر حق و پذیرفتنی دانش است. هر آنجه خود 
را به ما اساسا در شهود, یعنی در حضور بی‌میانحی خویش آشکار می‌کند» باید 
خیلی ساده, همحون حضور آن حیز پذیرفته شود. [البته ] تنها در آن محدوده‌ای که 
خود را آشکار می‌کند.۲ 


شهود به معنای آن است که سویژه (شناسنده یا فاعل شناسایی ) و اه (مورد شناسایی ) در 
یک حذ موحودند. بر اساس همین نکته هوسرل حکم کر «هر آ گاهی» آگاهی به حیری 
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است». بعنی هر شکل دانایی راستایی دارد. به سوی موردی خاص و مشخص. شهود؛ 
نخست, به معنای فهم «نازلترین حد و لایه‌ی مورد است» که در آن هر حیز بی‌میانحی و 
فوری بر ما آشکار می شود. این یافتن نازلترین حذ را هوسرل «تقلیل» یعنی تبدیل هر جیز به 
ساده‌ترین شکل حضورش خواند, و این نخستین کنش است در شناحت پدیدارشناسیک از 
حیری. هوسرل از «قلیل» آن راه و روشی را منظور داشت که بتواند به (« گستره‌ی 
ودک با تعالی » راه یابد؛ کستره ای که در آن هرحیزه حنانکه هست, نمودار شود رها 
و مستقل از تعیّن‌ها وپیشداوری‌ها. به بیان دیگره تقلیل درحکم گونه‌ای د گرگونی در رویکرد 
ما به حیزها و در بینش ماست تا بتوانیم هر جیز مجرد - رها از هرگونه تین - را دريابیم و 
نه آنکه به یاری پیشنهاده‌هایی آن را به «تصور» آوریم. تقلیل باعث می‌شود که ما 
لایه‌هایی ژرفتر را دريابیم و به آن‌ها راه يايیم» همان لایه‌هایی که پیشتر به گونه ای نادرست 
می‌پنداشتيم که آنها را شناخته ایم. 

هوسرل دو شکل تقلیل را از هم متمایز دانست: ۱) تقلیل «آبدتیک» ۲) تقلیل 
بدیدارشناسیک. تقلیل آبدتیک که از واژه‌ی :8:00 به معنای گوهر می آید ما را از قلمرو 
واقعیت‌ها, و داده‌هابه گستره‌ی گوهر همگانی می رساند. تقلیل بدیدارشناسیک ما را از 
دنیای وآقعیت‌ها به پیشنهاده‌های آغازین واقعیت‌ها می رساند. تقلیل آیدتیک روشی است 
که به یاری آن دانش ما از حد حقایق و داده‌ها به گستره‌ی «ایده‌ها» می رسد. منظور 
هوسرل از ایده‌ها «گوهر تعمیم‌های تجربی (آمپیریک)» نبود» بل آن «تعمیم های ناب» 
بود که در برابر ذهن ما امکانات نابی را قرار می‌دهند که فراسوی تحربه وحود دارند. تقلیل 
پدیدارشناسیک, خود اشکال متعددی یافته است» که مهمترین آن تقلیل جهان فرهنگی 
است به حهاد تحربه‌ی فوری ما با آنحه هوسرل «زیست حهان» (۱.:0۵۱:۱۰۱۱) 
می‌خواند. این تقلیل مهمترین گام در فراشد شناخت پدیدارشناسیک به حساب می آید. 

سنت مسلط علوم تجربی و روش پوزیتیویستی, که ما در آن آموزش یافته ايم» پاری 
پیشداوری‌ها را درباره‌ی آنجه ابژه‌ی تحربه محسوب می شود, پیش می‌کشد. این سنت حکم 
می‌دهد که اب آنجا به راستی ابره است که در جارجوب تعریف و تشخص علوم جای 
ب بنا به دیدگاه تجربی بژه ساختاری تحریدی و ساختگی است. اما اگر بخواهیم 
ساختارهای به‌راستی اصیل ابره‌ی تجریدی خود را - در هر گستره‌ای از هستی - دریابیم و 
آن‌ها را همچون راهنمای کنش‌های آ گاهی مربوط به خودشان به کار گیریم؛ باید تمامی 
آن پیشداوری‌های علوم تحربی و بوزیتیوبستی را کنار بگذاریم و بکوشیم تا به واقعیت 
آن‌سان که در تجربه‌ی نخستین وجود دارد, دست یابیم. به عبارت دیگر باید به جهان 
جنانکه در نخستین شکل ظهورش برای تجربه وود دارد, بازگردیم و «حهان طبیعی» یا 


۵ تاویل مت 


(«حهان تحربه‌های فوری و مستقیم را (همانکه هوسرل «زیست حهان» خوانده است) درک 
۳ تقلیل بدیدارشناسیک «نیّت» است. مفهومی که در فلسفه‌ ی هوسرل اهمیت 
بنيادین دارد و هوسرل آن را در آثار استادش فرانتس برنتانو یافته بود." نیّت نزد ارسطو به 
معنای رویکرد ذهن یا سویژه به سوی ابژه است. هماهنگ با این جهت‌گیری, این ایژه و 
کنش رویکرد, به گونه ای «نیتگون)) در دهن وحود دارد. از دید گاه برنتانو تمامی 
کنش های فیزیکی دارای این منش «نیت‌گون» هستند. اما به نظر هوسرل آگاهی دربن و 
گوهرش «نیت‌مند» است. هرگونه آگاهی نیتی است به سوی چیزی. یعنی هر سوبژه صرفاً 
به دلیل رویکردش به ابّه وجود دارد. این هسته‌ی بنیانی دیدگاه هوسرل است. هرگونه 
یکاش ترا آشکه کش نامه فا رسد رای ات هرا کاهی: اف کش 
است به سوی حیزی. پس هرگاه کنش آگاهی وجود داشته باشد (به هرشکل و ساختار و با 
هر محتوا) بدین معناست که ایژه‌ای وحود دارد, و مهمتر بدین معناست که منش سوپژه با 
منش آن کنش تعیین می‌شود. به بیان دیگر گوهر و خوی سوبژه وابسته است به مش کنشی: 
که ابژه را درک کرده است, يا به زبان هوسرل «همشکل» است با منش کنش. پس» اگر 
بخواهیم به ان گستره‌ای برسیم که در آن جیزها, ناب و رها از هرگونه تعیّن به نظر آیند» باید 
روشی را بیابیم که ما را به موضوع های اصیل و کنش‌های آغازین (رها از هرگونه پيشنهاده و 
پیش فرض ) برساند. کنش های نیت مند یک انسان بالغ و متمدل ییجیده اند آنحه منظور 
اوست, یعنی معنا, از لایه‌های بی شمار معناها تشعیل شده است؛ یس معنای کلی تنها 
می‌تواند در محتواهای معنایی خود دانسته شود و تحلیل گردد. محتواهایی که هریک به سهم 
خود («نیت مند)) هستند, 

هوسرل آن دسته از کنش‌های شناسایی ما را که به تجربه‌های نخستین و اصیل مرتبط 
می‌شوند «تحلیل نیّتگون» نامید,؟ و در این تحلیل هر هستی حنانکه هست شناخته 
می‌شود. اکنون با دقت بیشتری به مفهوم «نیّت» توحه کنیم. مفهومی که در اندیشه‌ی 
هوسرل جنبه‌ی کلیدی دارد و در مباحث هرمنوتیک نیز اهمیت بسیاری یافته است. دیدیم 
که‌نیت‌مندی منش اصلی آگاهی است, و همواره آگاهی را به سوی چیزی دیگر پیش 
می راند. یعنی گوهر آگاهی ما معنای هر حیز را «می‌سازد», و در نتیحه به «ایژه‌ی 
آگاهی » شکل می‌دهد. پس, نیت‌مندی بدین معنا نیست که جیزی خارحی, به شکلی با 
آگاهی ما مرتبط می شود بل یات «کنشی است که معنا را می افریند». یعنی ابژه‌ی هر 
کنش از سویه‌ی معنایی آل جدانیست. درفلسفه‌ی هوسرل اه و ساعتار اندیشه یکدیگر 


را می‌سازند. اندیشه نخست به ایه معنا می‌دهدء سپس به سوی این همانی ابژه و معنا جهت 


تأویل ورارمتن ‏ ۵۷ 


می‌گیرد. وقتی هوسرل از تعالی سخن می‌راند, نه از «واقعیت» ابژه, بل همواره از معنای ایژه 
در ذهن یا در «سویژه» یاد می‌کرد. نکته‌ی اصلی «تحلیل نیت‌گون», پاسخ به این نکته 
اندت» که حگونه معنای هرحیز نخست در آ گاهی ساخته می‌شود. اما این آگاهی که 
نت‌گون است و سازنده‌ی معناء خود حیست؟ مسأله‌ی گوهر آگاهی» ۳ 
هستی شناسی هیدگر طرح شده و نه در پدیدارشناسی (یا به قولی شناعت‌شناسی متعالی ) 
هوسرل. تا آنجا که در چارچوب پدیدارشناسی باقی مانده‌ايم» موضوع آن را «واقعیت‌های 
مطلقی» می‌شناسیم که در نیت پنهانند و هدف پدیدارشناسی, شناخحت و کشف 
ساختارهای بنيادین کنش‌هاء و تعین‌های مربوط به آنهاست. روش اساسی پدیدارشناسی 
نیز تقلیل است. نکته‌ی اصلی وحود حهان نیست, بل شکل یا شیوه‌ای است که در آن 
دانش از جهان ممکن می‌شود. در تقلیل پدیدارشناسیک ( که نخستین گام در تقلیل است) 
همه جیزه به پدیدار تبدیل می‌شود. یعنی تمام آن جیزهایی که در (و با) آگاهی شناختنی 
هستند, چونان پدیدارهایی جلوه گر می شوند. این شکل دانش (که معنابی گسترده دارد و 
شامل هر شکل آگاهی حون نیت خاطره و تخیّل, و داوری می‌شود) نکته‌ی مرکزی بحث 
است. نیت به این دلیل مهمترین نکته است که با آن هر فرد می‌تواند. هر چیز را در حضور 
آن به دست آورد و هر کنش دیگری از این کنش آنغاز می‌شود. پس از این می‌توان گام 
بعدی یعنی تقلیل آیدتیک را برداشت که در آن کنش‌های گوناگون آ گاهی طرح می شوند 
تا گوهریا ساختارهای همگانی و د گرگونی‌ناپذیر آنها دانسته شود. 

پس مهمترین گام در فلسفه‌ی پدیدارشناسیک هوسرل «پیش فرض زدایی » فلسفه بود. 
مفهوم بیش فرض زدابی در اندیشه‌ی فلسفی سابقه‌ای طولانی دارد. در فلسفه‌ی د کارت 
درستی هر پیش فرض مورد شک است. در منطق, از پیش درستی داوری و اعتبار حقیقت 
مشکوک است. در فلسفه‌ی دکارت اما, اصل مشهور «من می آندیشم, پس هستم» خود 
پیش فرضی است. هوسرل معتقد است که درستی این اصل را هم نمی‌توان از پیش مفروض 
دانست. او به تاکید می‌گوید که باید شیوه‌ی فهم و رویکرد ما به واقعیت زیر و رو شود." باید 
به دنیا «با جشمانی تازه بنگریم» و ذره‌ای اعتبار برای «باور به وحود آنجه تجربه می‌کنیم » 
فائل نشویم." تمامی احکام را بی اعتبار بشناسیم و برای هیچ بیان فلسفی «بار آرزشی» 
لپذيريم. اين دگرگونی در رویکرد, در حکم دگرگونی تجربه است. واقعیتی که پیشتر تجربه 
شده بود, اکنون بدل به پدیدار می شود. در برابر ما جهانی پدیداری سر برآورده است. پا به 
پای این «پیش فرض زدایی» کشف خود متعالی امکان می‌یابد. من به عنوان سویژه. کشف 
می‌کنم که هر جیزی که دارای معنا و اعتبار است» برای من دارای معنا و اعتبار است. پس 
ای و صای 0 کت کی ان مراک 


۸ تاویل متن 


نیّتگون را دارد که هرگاه از چیزی در جهان باخبر شود, در همان زمان اين آ گاهی در حکم 
باحبریش از وحود خویش است. همان «من» که حهان را تبدیل به حهان بدیداری می‌کند؛ 
در این کار, از حضور خویشتن به مثابه‌ی دگرگون‌کننده‌ی حهان باخبر است. هوسرل در 
تعمق‌های دکارتی (جهارمین تعمق) نوشت که از «پدیدارشناسی متوجه به موضوع» به 
((پدیدارشناسی متوحه به خود (یا سوبژه ))) می رسیم که در آن خودء خویشتن را همواره شکل 
می‌دهد و همه جیز را در پیوند با خود می‌سازد. مثلا, زمانٍ اکنون را از لحظه‌ای پیش 
می‌سازد که هنوز خاطره‌ی حاضر نیست, بل حونان لحظه‌ی حاضر جلوه می‌کند.۲ 

تقلیل متعالی بدیدارشناسیک متعالی است حود خود را عریان می‌کند خودی که 
همه حیز پیش آذ دارای وحود و معنا هستند؛ پدیدارشناسیک است حون جهان را تبدیل به 
بدیدار می‌کند؛ تقلیل است حول ما را به سرجشمه‌ی معنا و وجود جهان تجر به‌پذین انجا که 
تحربه می شود بازمی‌گرداند.۸ 

آنحه آمد خلاصه‌ای بود از بنیان فلسفه‌ی بدیدارشناسی, خلاصه‌ای که منشس اصلی 
هرگونه تلخیص را داراست: نادقیق است. کوشیدم تا آنجه را که به ادامه‌ی بحث هرمنوتیک 
یاری می‌دهد, برجسته کنم. زیرا پدیدارشناسی هوسرل بزرگترین تاثیر را بر هرمنوتیک 
گذاشته است. تا آنجا که پل ریکور می‌گوید: «هرمنوتیک را باید شاخه‌ای از درحت 
پدیدارشناسی دانست.» پدیدارشناسی مفاهیم معنا و شناخت را از بنیان دگرگون کرد. 
هوسرل در نقدش از روانشناسی و نیز از تاریخیگری دیلتای مبحث اصلی هرمنوتیک را از 
نکته‌ی «شناخحت» به «تقلیل بدیدارشناسیک» تبدیل کرد. هوسرل نخستین کسی بود که 
معنا و شناخت را موضوع اندیشه‌ی «متعالی» و «فرارونده» قرار داد, اندیشه‌ای که حدّ 
اصلی و مقدم بر شناخت شناسی را مطرح می‌کند و تمامی عناصری را که جنبه‌ی حاشیه ای 
دارند (و پیش فرض‌های نظری را) کنار می‌گذارد تا به جنبه‌ی ناب «خلوص) خود جیزها 
برسد. پس هرمنوتیک دیگر «منطق» با «روش» گونه‌ی خاصی از دانش نیست (انحه 
دیلتای علم انسانی می‌نامید ) و کارش هم دیگر دفاع ار «منش ضدطبیعی » این علم نیست» 
س‌ در گ تره‌ی شناخت‌شناسی حدیدی که خود نتیحه‌ی «تقلیل متعالی» است, معنا یافته 
است. خواندن و تاویل متن, بدین سانء کنار گذاشتن تمامی پیش فرض‌ها و پيشنهاده‌های 
تاریخی- نظری است. تا ما با خلوص و حضور متن آشنا شویم. ای‌گونه شناخت؛ آگاهی 
یتگون زندگی هر روزه رام و تمامی شاخه‌های علوم را (هم علوم انسانی و هم علوم طبیعی 
را) دربرمی‌گیرد. به نظر هوسرل تجربه‌های ما در این جهان تنها آنجا از دیدگاه 
شناخت شناسیک دارای اعتبار هستند که ما ابزاری برای ناب‌سازی آ گاهیمان, آن هم به 
گونه ای نظامدار در اختیار داشته باشیم» یعنی بتوانیم تقلیل پدیدارشناسیک را انحام دهیم. 


برای این کار باید از ارائ‌ی احکام «طبیعی» که در آغاز به جشم ما درست و 
انکارناپذیرمی آیند پرهیز کنیم. این احکام بیانگر باور ما به جهان است. حکم پرهیزی یا 
راپوخه» (۳00110:]) گریز از این باور است و به کار اشکار کردن هسته‌ی بنیانی دانش یا 
علم همگانی که در تجربه‌ی ناب نهفته است, می‌آید. تلاش هوسرل برای گذر از 
تقایل های علم طبیعی / علم تاریخی و توصیف / شناخت, و برای رسیدن به ساختار درونی 
و نهایی شناخت, اساسا تلاشی بود در زمینه‌ ی هرمنوتیک. 

پاری از مبانی نظری آثار هوسرل به کار نظریه‌پردازان هرمنوتیک آمدند. مثلاْ هرش از 
منهوم نیتگونگی !گاهی در بحث خود از معنای نهایی متن سود جست و یا گادامر از 
تمایزی که هوسرل میان «محتوای آ گاهی» و «سویه‌ی نیّتگون ] گاهی» فائل شد آغاز 
کرد تا نشان دهد که معنا پدیداری فرازبانی نیست. بل بخشی از دنیای نشانه‌های زبانی به 
حساب می آید. حدا از اين کاربرد مبانی نظری آثار هوسرل, آنها از دید گاه روش شناسیک 
نیز برمباحث فلسفه و نظریه‌ی ادبی هدرن تاثیر گذاشته اند. هوسرل راه را برای هرمتوتیک 
گشود تا به «بنیان هستی شناسی» راه یابد. او اندیشه‌ی مدرن را با این حقیقت آشنا کرد که 
هر پرسشی درباره‌ی هستی پرسشی است در مورد شناخت هستی ؛ و مسأله‌ی «عینیت» را 
از اعتبار انداخت و نشان داد که عینیت بدون با زگشت به کنش های متعالی آگاهی (که به 
هر ابژه «عینیت» می‌بخشد) بی‌معناست. از سوی دیگر او نشان داد که هر پرسشی درباره‌ی 
معنا و شناخت, در بنیان خود پرسشی است هستی شناسیک, و هرمنوتیک, نقطه‌ی مرکزی 
است. هم برای فهم سویژه یا شناسنده و هم برای شناخت ایره یا مورد شناسایی. تقابل 
قدیمی میان هستی و آگاهی (شناخت) با کار هوسرل از میان رفته است. ا کین در 
حکم بازگشت به ذهنیتی خاص (سوبژهای) باشد, که آن را تجربه می‌کند, و آگاهی 
همواره به معنای شناحت هستی حاص باشد (یعنی حرکتی نیّت‌گون که ابژه‌ی شناخت آن از 
خود آن حدا نیست) پس می‌توان هرمنوتیک را همان «هستی‌شناسی بنیادین» خواند. 
اینماست که تقابلی که هیدگر «تقابل انتیک» خوانده است, بعنی تقابل میا هستی و 
آگاهی از میان می رود. متافيزیک کهن, پوزيتيویسم, طبیعت‌گرایی و ماتریالیسم در باور 
به آن با یکدیگر همداستان بودند. اکنون می‌توان به معنا از دید گاهی تازه نگریست: دید گاه 
هرمنوتیک . 


۲ 


آلفرد شوت پدیدارشناسی که متاثر از عقاید هوسرل بود. مفهوم «واقعیت‌های جندگانه» را 
طرح کرد.۲ به نظر ای ادمی این توان و نیرو را دارد که در دنیاهای متعدد (دنیاهای معانی 
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بی‌شمار ) که باهم متفاوتند زندگی کند. زندگی هر روزه‌ی ما در دنیای پندارهای شخصی 
حهان رویاها, جهان تجربه‌های هنری, دنیای تحربه‌ی سخن های اندیشگرانه, و اصول آنها 
(دنیای نظریه, مثلاً نظریه‌های ریاضی» فیزیکی و غیره) و دنیاهای بسیار دیگ می‌گذرد. 
شیوه‌ی پذیرش این چندگانگی از سوی ما, به ویژه شیوه‌ای که از جهانی معنایی به جهان 
معنایی دیگری گذر می‌کنيم مهمترین نکته درعلوم انسانی است. در این میات قدرنمندترین 
عنص حهان زندگی هر روزه است. که هریک از ما در آن در «مناسبات» عادی با افراد 
دیگر قرار می‌گیریم. به گمان شوتز جامعه‌شناسی باید قاعده‌ها و احکامی را بيابد که زندگی 
هر روزه را امکان‌پذیر می‌سازند. توصیف هوسرل از «زیست‌جهان» همحون هستی 
پیشااندیشگون افراد در جهان همگانی (جهانی در ح فهم همگان) آغازگاه بحث شوتر از 
حهان ودک هر روزه شد. ۲ «حهان همگانی» و «حهان زندگ: هر روزه» اصطلاح هایی 
هستند که شوتز درپی بحث هوسرل, برای توصیف جهانی به کار برده است که همگان در 
لحظه‌ی صدور احکام «طبیعی » و «نادرست» ( که هوسرل پرهیز از آنها را «اپوخه» خوانده 
است) تجربه اش می‌کنند. تجربه‌های اين جهان سازنده‌ی گونه‌ای مناسبات «بیناذهنی» 
میان افرادند. مناسباتی که در «قاعده‌های احتماعی» متبلور می‌شوند.۲۱ همه کس در 
جهان واقعیت‌های جندگونه از «احکام آغازین» استفاده می‌کنند تا جهان را بشناسند و هرگز 
نمی‌پرسند که ایا حهانی که به ادراک حسی آنان می آید, متفاوت از آنحه به نظر می رسد 
هست با نه. 

ما در جهان واقعیت‌های چندگانه زندگی می‌کنيم. قاعده‌ی پذیرش هریک از این 
دنیاهای متفاوت, پذیرش کارکرد «احکام آغازین» است. تا زمانیکه بخواهيم آن را 
پذيريم در این دنیای حندیاره زد کی می‌کنيم و این « گستره‌های چندگانه‌ی معنایی را 
واقعیت می‌پنداریم.»۲ زمانی که این به اصطلاح «واقعیت» را نپذيريم و از احکام 
آغازین پرهیز کنیم, ضربه‌ای به ما وارد می آید, گونه ای دگرگونی ریشه‌ای و بنيادین که 
تتش‌ها و آ گاهی ما را زیر و رو می‌کند, گونه‌ای گریز از «واقعیت‌های جندگانه» که در 
حکم ورود به محدوده‌ی معنایی تازه‌ای است.۱۳ دیگر, نه تنها جهان را دگرگون می‌بینیم» 
بل بی‌چون و چرا تسلیم واقعیت تجربی تازه می‌شویم. مثال‌های گذر از این جهان معنایی 
چند گانه به محدوده‌ی معنایی تازه بسیارند. در رویا به این معنای تازه می رسیم و از دنیای 
واقعیت‌های جند گانه رها می‌شویم. انجا «احکام آغازین» دیگر کارکردی ندارند. 
ضربه‌ای که از رویارویی با یک اثر هنری (مشاهده, یا خواندن با شنیدن آن) به ما وارد 
می آید, از جهان واقعیت‌های جندگانه به محدوده‌ی معنایی تازه‌ای می بردمان. یعنی از 
دنیای «تحربه‌های استوار به فهم همگان» به حهان کستره‌های نامحدود معنا گام 


تاویل ورازمتن ‏ ۵۵۱ 


برمی‌داریم . همحنان که «خواب مصنوعی » يا «اختلال روانی» نیز ما رابه دنیای معنایی 
تازه می‌برند. هریک از این گستره‌های محدود معنایی روش‌شناسایی ویژه‌ی خود را دارند, 
یا می‌یابند. 


مقاله‌ی شوتز با عنوان «دن کیشوت و مسأله‌ی واقعیت»"" یکی از مهمترین نوشته‌های او در 
زمینه‌ی سخن ادبی است. شوتز نشان داد که سلحشور مانش نیز در گذر از جهان زندگی هر 
روزه به محدوده‌ی یک معنا زندگی می‌کرد. گاه از واقعیت‌های حندگانه رها می‌شد و گاه 
از آن پاوریکتایی می‌گسست که دنیای محدود معنایی او را می‌ساخت و به جشم همگان 
زاده‌ی پندارهاء هذیان‌ها, یا خیلی ساده, زاده‌ی جنونش بود. در برابر او سانکو پاتزا 
همجنان در جهان معناهای جندگانه زندگی می‌کرد. مقاله‌ای که پیتربرگر با عنوان 
«مسأله‌ی واقعیت‌های جندگانه: آلفرد شوتر و رابرت موزیل» نوشت, نه تنها روش شوتز را 
توصیف می‌کند, بل ان را در مورد یکی از مهمترین آثار ادبی سده‌ی حاضر یعنی رمان 
انسانی ناتوان نوشته‌ی رابرت موزیل به کار ۳ رمان موزیل خود دنیای کامل با 
شهای. کی ریش کم ان آلهاابا وافیت کار ادا ی ی از 
جنبه‌های رما شرح زندگی در اتریش, در سرآغاز نخستین جنگ جهانی است. اما از همان 
فصل نخست, ساحت‌هایی از اثر با اين تعيّن زمانی و مکانی همخوان نیست.۲ با پیشرفت 
داستان اين ساحت‌ها اهمیت بیشتری می‌یابند. مسأله‌ی اصلی موزیل یافتن راه‌حلی است 
به معمای واقعیت از جشم انداز ‏ گاهی جدید. درونمایه‌ی اصلی در این مورد همان است که 
موزیل «شرط دیگر» خوانده است؛۲" یعنی واقعیتی پیشتر ناشناخته که واقعیت‌های زندگی 
هر روزه را کنار می زند و یافتن آن دلمشغولی اصلی اولریش؛ شخصیت نخست رمان موزیل 
است. اولریش ریاضی‌دانی است در میانراه زندگی. که تصمیم می‌گیرد به مدت یک سال 
از کار خود دست بکشد و استراحت کند. بخش عمده‌ی حوادث رمان در همین یک سال 
یعنی از تابستان ۱٩۱۳‏ تا تابستان ۱۹۱6 در وین رخ می‌دهد. یک سالی که از دید گاه 
واقعی و نه بر مبنای تقویم, واپسین سال سده‌ی نوزدهم نیز هست. اولریش به خانه‌ی 
اشرافی دیوتیما, همسریکی از دولتمردان می رود, و آنحا صحبت از حشن هفتادمین سالگرد 
سلطنت امپراتور فرانسیس ژوزف است؛ حشنی که فرار است در ۱۹۱۸ بر با شود. روزی 
دیگر اولریش به دادگاهی می‌رود که در آن موسبروگر قاتل یک روسپی حوان را محا کمه 
می‌کنند. اولریش, خود نمی‌داند که جرا به اين «ماحرای حقوقی» علاقمند شده است. 
روزی دیگر اولریش به شهرستانی می رود که سال های کودکی او در آن سپری شده است؛ 
بدرش سال‌ها آنجا زندگی می‌کرد و اکنون در حال مرگ است. اولریش می رسد پدر 
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می‌میرد و او مراسم تدفین پدر راء و کار دشوار رسیدگی به «ماحرای حقوقی ارثیه» را دنبال 
می‌کند. در مراسم را ۲ گانا خواهرش را بس از سال‌ها می‌بیند. | گاتا به او می‌گوید 
که به زودی از همسرش جدا خواهد شد. اولریش با او به وین بازمی‌گردد و خانه ای جدید 
می‌خرد. هردو «شرط دیگر» بعنی عشقی سودایی را کشف می‌کنند. آنچه از یادداشت‌های 
ین رمان ناتمام باقی مانده است» شرح این دلبستگی است.*۱ 

اولریش مردی است در قلب واقعبت زندگی هر روزه: حوان, موف «احتماعی »؛ 
ثروتمند. با این مرد و «وافعیت‌های گوناگون زند گیش» در هماد فصل تست تا 
می‌شویم. اولریش در «واقعیت‌های چندگانه» زندگی می‌کند, که در آن روال طبیعی 
زندگی یا قوائین «زندگی طبیعی» حاکم است. این واقعیت‌های جندگانه را از راه معرفی 
«حندین جهان متفاوت» می‌توان شناخت: جهان دولتمردان, جهان دادگاه‌ها و پلیس؛ 
حهان بازارهای اقتصادی, حهان محله‌های فقیرنشین که موسبرگر در آن‌ها زندگی می‌کرد. 
جهان زندگی هر روزه‌ای اولریش و آدم‌هایی که او می‌شناسد. این دنیای واقعیت‌های 
حند گانه, انگار همواره وحود داشته است؛ دنیایی است که به گفته‌ی شوتز فاعده‌ی اصلی 
آن زود پذیرفتتی بودن آن است و به گفته‌ی برگر تقسیم آدمی به پاره‌های متمایز را طبیعی 
حلوه می‌دهد. اما یک شب. اولریش در «یک گردش کوتاه» درمی‌یابد که «شرط دیگری» 
هم وجود دارد.۱۱ دیگران همه از این جهان به یاری «باور آغازین» (معنایی نهایی برای 
زندگی که خود آن را می آفربنند) سرخوش و راضی هستند. یعنی رویکردی طبیعی به حهان 
دارند و آن را می‌پذیرند؛ و در یی این بذیرش دیگر تلاشی برای شناحت خود این حهان 
ندارند. دیگران این دنیای هر روزه را پذیرفته اند» زیرا می بندارند که تنها از این راه می‌توان بر 
دلهره‌ها و هراس های ناشی از بی‌نظمی پیروز شد. اولریش, اما, درست همین یندار را از 
کف می‌دهد و تمامی رمان‌شرح گسست او از این پندار است. دیگر به ح: چشم او از این 
واقعیت به آن وأقعیت پناه بردن, راه‌حل دشواری‌ها محسوب نمی شود. راه درست. از میان 
بردن واقعیت‌هاست, گذر از دنیای دشواری‌ها و به گفته‌ی موزیل «گذرازدنیای سخن». 
باداش این گذر احساس حضور حهان است, حنانکه هست. راست است که باری از این 
وقعیت‌های چند گانه, رهایی را آسانترمی‌کنند, اما در کل آنها در گوهر خود جابجایی نقش 
اولریش را در واقعیت‌ها نمی‌پذیرند و «باور آغازین» یا رویکرد طبیعی را بی اعتبار نشان 
می‌دهند. عشق, غریزه‌های رها شده, هنر (به ویژه تتر و موسیقی ) قاعده‌های زندگی هر 
روژه را درهم می ریزند. آنجه را که تاکنون طبیعی به نظر می آمد, حنانکه به راستی هست؛ 
بعنی غیرطبیعی می‌نمابانند. رهایی غریزه, به گونه ای فاطع ء قاعده‌های معمولی و پذیرفته ی 
زین هر روزه را نفی می‌کند. نقاب از جهره‌ی نقش های احتماعی برمی‌دارد. تحربه‌ی 
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هنری سویه‌ی دیگر این نفی است. در رمان موزیل» والتر و کلاریس, دوستان اولریش به 
«روح موسیقی» نزدیکند. کلاریس به دلیل همین گسست از جهان زندگی هر روزه؛ 
شیفته‌ی موسبروگر قاتل است و می‌گوید فتل کاری است موسیقایی . اما ان تمایز جهان 
واقعیت های جند گونه و حهانی رها از وافعیت‌ها در هر لحظه یافتنی نیست. هدفی است که 
در پایان به آن می‌رسیم. جنانکه شوتز نیز در مقاله‌ی «دن کیشوت و مسأله‌ی واقعیت» 
خود این نکته را طرح کرده است. "" به همین دلیل مناسبت عاشقانه‌ی دلخواه و آرمانی 
اولریش» اثباتی است به حضور «شرط دیگر». از آنجا که شاهکار موزیل به بایان نرسیده 
است» نمی‌توان با قاطعیت گفت که به گمان او «(شرط دیکر» تا حه بح فاراستتی ایا 
همحون ضربه‌ای که شوتر از آن یاد می‌کند, حندان کاری هست که ما را از دنیای 
واقعیت های جند گانه و «خرد متعارف» به حهانی دیگر برساند؟ فطعاتی که برای وایسین 
مجلد انسانی نانوان نوشته شده‌اند, بر اساس نظریه‌های گوناگونی نظم یافتتی هستند. آیا 
می‌توان دل آزردگی اولریش و آگانا از یکدیگر را در بایان «سفر ایتالیا» نشانه‌ی شکست 
آنها در گذر کامل از حهان زند کی هر روزه و ناتوانی در دستیابی به جهانی دیگر دانست؟ 
به هر رو اين عشق سودایی کار خود را کرده است. می‌توان گفت که اولریش نیز همچون 
دن کیشوت شوتز «مردی است که به خانه بازمی‌گردد, اما خانه دیگر از آن او نیست»,۲۱ 


۳ 


مباحث زیبایی شناسی در هستی و زمان هیدگر تقریباً غایب است و از میانه‌ی دهه‌ی 
۰ به ویژه با کنفرانس سرجشمه‌ی اثرهنری )۱٩۳۵(‏ در آثار فیلسوف مطرح شده است. 
هید گر در زمستان ۱٩۳4‏ نخستین تفسیرش از اشعار هلدرلین را ارائه کرد, و این در حریان 
درس هایش در زمستان ۳۵-) ۱۹۳ در دانشگاه فرایبورگ بود. در همین درس‌ها هیدگر شعر 
هلدرلین را (تقدیرگونه» خواند و آن را «حقیقت فلسفی» نامید که در فلسفه به بیان 
نمی‌اید. ۲۲ درس‌هایی که هیدگر همجون درآمدی به اساس تفسیرش ارائه کرد اکنون 
همچون بخش نخست تفسیرها منتشر شده است و در حکم نخستین تلاش اوست در روشن 
کردن نسبت شعر با زبان. ژان بوفره در مجلد جهارم مکالمه با هیدگر جمله ای از کنفرانسی 
که هید کر در اسان ۱۹۳۵ اراه کزدربار کشت (ملسه و خر یقن قرراه شزو عیری 
جز شعر را نمی پذیرد»۲۳۰ از اینجا, شعر درونمایه‌ی بحث هید گر در شناخت معنای هستی 
شد. این نکته در سرچشمه‌ی اثرهنری» در زمستان ۱٩۳۵‏ جلوه‌ای کاملتر یافت و سرانجام به 
طرح منش شاعرانهی اندیشه درتجربه‌ی اندیشه رسید. هید گر به سال ۱۹6۱ درس هایش را به 
شعر «خاطره»‌ی هلدرلین و در ۱۹۶4۲ به شعر «ایستر» اخحتصاص داد. حدا از این همه او به 
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سال ۱۹۳5 نیز کنفرانسی با عنوان «هلدرلین و گوهر شعر» ارائه کرده بود.۲۲ در آثار 
وابسین دوره‌ی کار هید گر «رزباد شعر» مقام مرکزی یافت. 

به گمان هیدگر, زیبایی شناسی همزاد متافیزیک است.۲۵ در اندیشه‌ی فلسفی یونان» 
پیش از سقراط» سخن زیبایی شناسیک و نظریه‌ی ادبی وجود نداشت. از افلا تون به اینسو 
ها کت تاک رو شالت مات داریه ده انیت اراس فسات تاو 
شکل «همزاد شمای مفهومی اصلی در تمامی نظریه‌های هنری و در زیبایی شناسی بوده 
است».*۲ همواره اثر هنری را ببانگر جیزی جز خودش دانسته اند: اثرهنری کامل است, اما 
همیشه خبر از حیزی دیگر مي‌دهد. گونه‌ ای ارتباط آشکار است با آن جیز دیگر, شکلی از 
تا اس هیال دی بنداشته اند که اثر هنری همحون موردی محسوس؛ خبر از 
موردی نامحسوس می‌دهد, و در دوره‌های گونا گون متافیزیک آن مورد نامحسوس را آیده, 
ایده ال (آرمان)؛ روح» روح مطلق. ارزش‌ها و... خوانده اند. اما به نظر هید گر اثر هنری 
چیزی جز هستی خودش را آشکار نمی‌کند. تمثیل چیزی جز خویش نیست. هیدگر از 
معبدی یونانی مثال می آورد که بیش از آنکه جایگاه الاهه‌ای باشد که معبد از آنٍ اوست؛ 
آثری است «با ی حاص خود», وافعیتی که حهان ویژه‌ی خویش را شکل می‌دهد 
و این حهان ساخته می شودء و ریشه در زمین و خاک دارد: و ابنحا زمین معنایی فراتر از 
معناهای اشنای واژه دارد و همجون هستی اثر باید دانسته شود.۸" اثر هنری آشکارکننده‌ی 
حفیقت خویش است. حقيقت نه به معنای متافیزیکی واژه, بل به معنای آشکارگی هستی . 
آفرینش هنری فراشدی است که از هنرمند فراتر می رود و به حقیقت (که هیدگر آن را با 
واره‌ی بونانی ۸۱۵۱۱۵۱۵ می‌نامد) امکان می‌دهد تا به خوبش شکل دهد. و حقیقت به نظر 
هید گر یعنی آشکارگی, جیزی را پنهان نداشتن, وازه‌ای که در برکزذاشن ار اصل بونانی به 
واره‌ی لا تین ۵ معنای ررف خود را از دست داده است. اما حتی در این حالت نیز 
لحظانی از آشکارگی در آن یافتنی است» جرا که واژه‌ی لا تین معنای «امکان شکل دادن 
به خویش» را نیز می‌دهد, و ایده‌ی باززایی هم در آن یافتتی است. دهاذ۷6۲ از واژه‌ی ۷۶۲ 
مشتق شده است که معنای بهار می‌دهد (ودر واژه‌ی ایتالی‌ایی) ۳۲:۳۳2۷6۳۵ هنوز زنده 
است. تی. اس. الیوت می‌گوید: 

آوریل ستمکارترین ماه‌هاست 
می رو یاند, گل های یاس را از زمین مرده, 


بهم می آمیزد, یادمان و شوق راء 
برمی آورد, ریشه های مرده را با باران بهار, ۲۹ 
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نکته‌ی مرکزی اندیشه‌ی هیدگر معنای هستی است. فهم حد و نهایت (و «تاریخ») 
هستی, آغازگاه اصیل و خاص اندیشه‌ی او را تعیین کرد: فهم هستی انسانی همجون 
(««هستی - آنحا» با 9۵5617 , شناخت هستی در حهاد. هید گر روش «بدیدارشناسی 
هرمنوتیک ») را به کار گرفت تا «خود جیزها» را آشکار کند و از هرگونه تاویل 
پیشا هستی شناسیک رهایی بخشد. در واپسین آثارش نیز در پی همین هدف بود, اما از 
راهی ِِ هدف نزدیک شد. میان «یدیدارشناسی هرمنوتیک» که در کتاب هستی و 
زمان مطرح شد و روش هرمنوتیک که هیدگر در نیمه‌ی دوم زندگی به کار گرفت تمایز 
شنت "اف انار دوره‌ی دوم «تاریخ هستی» آهمیت بیشتری یافت, و هستی, به ویژه, 
خود را از دید گاه ساحت امروزی و اکنون می‌نگرد. اين د گرگونی در رویکرد هید گربه امری 
واحد, از حدود سال ۱٩۲۹‏ آغاز شد, و تا سال ۱٩۳۵‏ راه حدید را یافت. هرجند راهی بود 
که به حابی نمی رسید و هیدگر آن را با واره‌ی ۱۱0۱۸۱۵۵ با بیراهه‌ی حنگلی» کوره‌راهی 
که «با آن» ک می شویم, مشخص کرد. البته میان آثار منتشر شده‌ی هید گر در دو دوره 
تفاوت زیاد است, اما نباید از یاد برد که این دو پاره‌ی متمایز در حکم اجزاء ضروری برای 
بیان یک حقیقت هستند و مکمل یکدیگرند. 

در هر دو دوره هید گر زبان رانکته‌ی مهمی می‌دانست. هرجند در هستی و زمان زبان 
در مرکز کار فلسفی او قرار نداشت اما به هر رو پرسشی بنیادین دانسته شد. در آثار دوره‌ی 
دوم آشکارا زبان در مرکز اندیشه‌ی او جای گرفت. البته میان نتایج و پاسخ‌های فلسفه‌ی او 
در مورد زبان در دو «دوره»ی کارش تمایزهای مهمی نیز یافتنی است؛ اما باز باید به تا کید 
گفت که رهیافت هر دوره در رویکرد به نکته‌ی زبان در حکم احزاء ضروری کارش 
محسوب می‌شوند. میان مفهومی که هیدگر از زبان ارائه کرده است و مفاهیم زبان در 
«فلسفه‌ی زبان» و زبانشناسی تفاوت‌های مهمی وحود دارد. هیدگر برخلاف بندار 
بسیاری, ناقد فلسفه‌ی کهن زبان نبود. او از جایی دیگر آغاز کرده است و تنها در پایان 
کارش, وقتی به هدف اصلی خود یعنی نزدیک کردن زبان به نکته‌ی معنای هستی دست 
یافت, ابزاری برای اثبات کاستی‌های فلسفه‌ی کهن زبان به دست داد. زبان درهستی وزمان 
فراتراز اواها, واژگان, و نحو در نظر گرفته و همجون نظامی از نشانه‌ها و نمادها دانسته شد. 
در آن کتاب معناشناسی نیز بی اهمیت شد و آنجه اعتبار یافت کشف نسبت میان بنیان 
معنا و اشکال را بهتر بگوییم «نظام َفصّل بندی شده‌ی معنا» بود. در هستی و زمان مسأله‌ی 
بنيادین» نسبت زبال است با هستی. در اثار دوره‌ی دوم زبان باز رها از تعریف های قدیمی 
است. همچنان در پیوند با هستی مطرح شده است و نکته‌ی مهم استقلال آن از ادمی است. 

مقصود هیدگر از زبان» گستره‌ی واژگان و روش‌های ترکیب واژگان که انسان یا 
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گروهی از افراد به کار می‌برند نبود. او زبان را به گسترده‌ترین معنای ممکن آن به کار برد: 
تمامی آن حیزهایی که با آنها معنا روشن می‌شود. ۳۱ کلامی یا حمله‌ای در یک گفتگو 
همانقدر روشنگر معناست (یا می‌تواند باشد) که قطعه ای موسیقی یا نهادی اجتماعی . سخن 
گفتن نیز به این اعتبار معنای گسترده‌تری می‌یابد. می‌توان گفت که ستارگان یا اين قطعه‌ی 
موسیقی با من سخن می‌گویند. ادراک يا شهود من گونه ای به زبان آمدن و سخن گفتن 
حهان است. پس انسان در زبانل دک نکن و «همجود زباد است»». هید گر به تا کید 
می‌گوید که هستی ما زبانگونه است, و ما فقط درزبان زندگی می‌کنیم.۳۲ هرگ نمی‌توانيم 
حایگاهی فراتر (یا خارج از) زبان بيبیم و از آنجا به زبان بنگریم یا بيانديشيم یا تلاش 
کنیم که تعریفش کنیم . حضور ما در این حهان به زبال وابسته است. برای ماء در هر لحظه 
اموری حون زبان, دلالت و معنا مطرح می‌شوند. انسان و معنا در مکالمه زنده‌اند. انسان 
وکاه ات 


انسان حرف می زند. ما حرف می زنيم, وقتی بيداريم, وفتی خوابیم. همواره 
حرف می زنیم, حتی وقتی واژهای هم بلند بر زبان نمی آوریم وقتی گوش 
می‌دهیم. یا می‌خوانيم, حتی زمانی که گوش نمی‌دهيم و حرف نمی زنیم؛ بل به 
کاری مشفولیم و یا استراحت کرده‌ايم. ما به گونه ای مداوم» به شکلی حرف 
می زنیم. حرف می زنيم, جول حرف زدن طبیعتِ ماست. از روی اراده‌ای خاص 
حرف نمی زنیم. انسان از روی طبیعت خود حرف می‌زند. می‌گویند انسان از 
گیاه و جانور متمایز است, چرا که می‌تواند حرف بزند. این حکم فقط به این 
معنی نیست که آدمی, همراه با توانایی‌های دیگرش توانایی حرف زدن هم دارد. 
این حکم بدین معناست که فقط حرف زدن انسان را قادر می‌سازد که انسان 
باشد. انسان, تا زمانی که حرف می‌زند انسان است. این حکم وبلهلم فون 
هومیولت است. اما روش می‌کند که جه جیزی انسان خوانده می شود به هر رو 
زبان نزدیکترین همسایه‌ی انسان است, ۲۳ 


حرف زدن در ذهن, شنیدن آوای درونی» حرف زدن با دیگری, شنیدن آوای دیگری در 
گوهر خود یکسانند: منش مکالمه‌گون دارند. هیدگر از هلدرلین نقل کرده است: «آدمی را 
چه تجربه‌هاست / ملکوت را به نام می‌خوانند / از ازل ما گفتگویيم / توانا به شنودن 
دیگری ۰ ما گفتگويی این تعین هستی شناسیک آدمی است. در «تحربه‌ی هرمنوتیک 
زبان» انسان در هر کنش خود در محدوده‌ی زباد حای دارد. در نگاه نخست حنین می‌نماید 
که فطعه ای موسیقی يا پرده‌ای نقاشی از هرگونه تعیّن زبانی مستقل هستند. اما آنها معنایی 
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دارند (یا معناهایی متفاوت دارند), و به همین اعتبا با برداشت هید گر از زبان همخوانند. 
گذشته از اين برای فهم آنها باید در گستره‌ی زبان جای گرفت. راهی که اثر هنری ما را 
تسخیر می‌کند از قلمرو زبان می‌گذرد." هر اثر هنری همخوان با ساختار زبانی موضوع / 
اش وید و اگر نتوانیم آن را در چنان ساختاری جای دهیم, یعنی 
مکالمه با آن را ناممکن کرده‌ای یم (همجون مثال کنش‌های روستایی در پرده‌ی 
وان گوگ).۲۵ 


گوهر زبان از نسبت آن با هستی دانسته می‌شود؛ و این گوهر در بنیان خود شاعرانه 
است» جرا که شعر مناسبتی اصیل با هستی دارد و روشنگر است. شعر حقیقت را آشکار 
می‌کند. و حضور هستی نیز حقیقت است. به اين اعتباره نسبت شعر با هستی اصالت دارد 
هیدگر از ذهنیّت شاعره تاریخ زندگیش, تجربه‌هایش, خلاصه از «من» شاعر می‌گذرد. او 
نشان می‌دهد که زبان در شعر «به حرف می آید)» و «پیش از شاعر حرف می زند», از این رو 
بی‌حاصل است که شعر را در زندگی شاعر جستجو کنیم, بل, شعر یکس به گونه ای 
شعا دشن و گوهری وابسته است به «مورد مقدس» (عع:ا/ع0۵:۳۷) . موردی که از دین 
تا سم شرا که ارسهر نی. کقش ات را هی ای اتب قرقت: 
بی آنکه قرار باشد به کاری بياید و یا سودی به بار آورد. زمین آن زبان است. شعر «صرفاً 
نیروی نامیدن زبان است»*" یعنی نیرویی که در زبان وحود دارد. آنحه شعر را از زبان 
طبیعی حدا می‌کند همین ویگیش, یعنی رهایی آن از هرگونه تعیّن کاربردی و ابزاری 
است. شعر گوهر خویش را در خود دارد. مصداق آن خود شعر است و به خود بازمی‌گردد. به 
این اعتبار «زبان اصیل» است . گونه ای حکید یده‌ی معانی در زبان هر روزه است: «شعره 
نامیدن بنيادین هستی و شک یت همه‌ی آن حیزهایی را اغاز می‌کند که زبان 
دیرتر طرح می‌نماید» .۲۲ پس» شعر فراتر از نشانه و آواء ساحت بنیادین اقامت ادمی در جهان 
است. آشکارگی راز هستی است. گفتاری است با معنای ویژه‌ی خود. جونان فضای 
«بازی» است. بازی به معنای «نهادن هر حیز در حای درشت و:مکان:راستین آنه در 
جهان».۸" جنانکه کودکی در بازی, هر حیز را آنخا که باید می‌گذارد. 0 بردن 
فاصل‌ی میان هر چیز است با جهان؛ و همه چیز را به موقعیت نخستین آن بازمی‌گرداند 
«انگار برای نخستین بار دیده می شوند)) ۳٩,‏ 

شعر رهایی از جهان انتیک است. جهان انتیک دنیای زندگی هر روزه‌ی ادمی است؛ 
دنیای ادراک همگان» شکل رخدادها, حقایق و اطلاعات, جهانی که عم شوت 
کشف قوانین آن است. دنیای وجود ما همجون افراد است. شعر از این دنیا می‌گذرد. درحت 
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انجیر در قصیده‌ی سوم از قصاید دینو راینرماریا ریلکه همجون فرشتگان شعرش به این خحاک 
تا ای سس 6 ساب کی وف هم مارستان 
هستی ماست, به گوهر ما وابسته است و با دنیای زندگی هر روزه‌ی ما در تقابل است. و 
حون ادراک «مفهوم پذیر» ما واسته به حهان انتیک است, فهم حهان هستی شناسیک 
برایمال کار تسیا رد وان ای همحود «هستی - انحا» در حهان انتیک زندگی 
می‌کند, اما با جهان هستی خویش نیز رابطه ای دارد, هرجند که او خود از اين رابطه جندان 
حیزی درک نمی‌کند, و تنها در لحظاتی وحود آن را احساس می‌کند, لحظاتی که زودگذرند» 
حیزی را روشن نمی‌کنند, و درک نمی شوند. همجون مکاشفه‌ای. و اشراقی آنی وحود دارد. 
شعر دستیابی به این مکاشفه و نتبحه‌ی الهام است. غرق شدن در جشمه است. 

شعر پیش از آنکه موسیقی زبان یا توان اصیل زبان در بیانگری باشد, خیلی 
سای ارکا ند انیت شوت ابکاروش تا همست دار اروافت انساو مات 
استعاری با قیاسی میا حس و اندیشه است» همحنین به معنای خاص کردن تحربی 
شمایی که ذهنیت متعالی می آفریند نیز نیست, هید گر هرگز این حکم قدیمی را (حکمی 
که از مالارمه و نیحه به سوررالیست‌ها به ارث رسید) نپذیرفت که شعر «قصه‌ی ناب» یا 
«خیالیردازی ناب» است. ۲ به نظر هید گر گوهر انگاره, دیدن است؛ و انگاره‌ی شاعرانه 
دیدن جهان هر روزه است, اما به گونه‌ای رازآمیز و به این اعتبار حدید: «دیدب نادیدنی 
است و دیدن نادیده». بعنی آشنایی با راز و مورد بیگانه در دل هر حیز ساده 4ات دیدن 
حیزی درل موی انیت کر از اشنایی می‌گریزد. حدای هلدرلین «همجون اسمان» حلوه 
می‌کند. ناشناخته است. همجون انگاره‌ی خود. خدایی که می‌خواهد ناشناخته بماند. 
همچون خدای پاسکال که نود را پنهان می‌کرد. 

هلدرلین؛ به نظر هیدگر, گوهر شعر را «شاعرانه» می‌کند, آن هم نه به این معنا که 
(«آرزشی وابسته به زمان» را طرح کت اقهیت هلدرلین در این است که او در لحظه ای از 
«تاریخ هستی» شعر گفت که دوران تازه‌ای از این تاریخ آغاز می‌شد. به همین دلیل او از 
«خدایان مرده» سخن تن اما نه با حسرت و نوستالژی. در اشعار «راین» و 
«با زگشت» شاعر از «آتش آسمانی و حاودانی)) ۲۳ (دات هستی ) یاد کرد و به زاد گاه 
(غرب) بازگشت تا خبر از جیزی نازه بدهد, یا لجیزی که در راه است: مورد مقدس. مفهوم 
«گ هر شعر» نخستین بار در کنفرانسی که هید گر در دوم آوریل ۹ در رم با عنوان 
(«هلدرلین و گوهر شعر» ارائه کرد مطرح شد. شعر نه همجود «یکی از اشکال بیان ادبی» 
بل همچون جیزی در نهایت شکل‌گرفتگی نهاییش, جیزی که جونان کمال و وحدت سه 
فلمرو حلوه می‌کند: اثر هنری, زبان و مورد مقدس. هر شعر ری هنری است که «ماده‌ی 
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آن» (بعدها هید گر واژه‌ی «عنصر» را به حای ماده به کار برد) بان است و در حضور خود 
ستابش «مورد مقدس» به شمار می آید؛ و گونه ای کشف این مورد است. نوشته‌های 
((دوره‌ی دوم » آثار هید گر درباره‌ی ریاد و شعر (به و بره مقاله هایی که در باره‌ی ریلکه 
تراکل و گنورگه نوشت) بینش باطنی او را بازتاب می‌کنند که ارائه‌ی نظری است تازه 
درباره‌ی شعر. 

در مقاله‌ی «شاعران به جه کار می آیند؟» که موضوع اصلی آن تعدادی از واپسین 
اشعار ریلکه بوده هید گر به جایگاه طبیعت در این شعرها توحه کرد. طبیعت بیان تمامی راز 
و رمزی است که بیرون از ما وحود دارد, و از اين رو تمامیتی است که ریلکه از آن با عنوان 
9۵ یاد کرد: آوردن حیزی از حایی» حفظ کردن, معنا بخشیدن و مصداق. ۳" هید گر 
به سومین قطعه از «ترانه‌هایی به ارفه» اشاره کرد که در آن سرودن و طاع+02 یکی 
می شوند, برای ریلکه نه تنها شعر گفتن به معنای بودل است؛ بل شعر «راز بودن» است. 
شاعران راز هستی را درمی‌یابند, اما آن را بیان نمی‌کنند نه تنها به این دلیل که این راز به 
بیان نمی آید» بل از اين‌رو که شعر در گرو این «راز سر به مُهر» وجود دارد. هر تاویل 
روزنه ای به این راز ناگفته و این مورد مقدس می‌گشاید, اما آن را آشکار نمی‌کند. رازی است 
نه اندیشیدنی و نه گفتنی که فراتر از زبان وجود دارد. فهم این رازفراتراز دانش به هستی 
است, تنها به این بسنده کنیم که رازی هست و این نکته خود لحظه‌ای است از ان رازه 
همانطور که هر شعر لحظه‌ای است از مورد مقدس. شعر گفتن (حنانکه هیدگر در مورد 
تراکل گفته است) گوش کردن به راز است: «گفتنی است که می‌گوید».؟* در مقاله‌ای 
دیگر که هید گر در مورد شعر «وازه» اثر اشتفن گنورگه نوشت» گفتار با هستی یک شد. 
واژه‌ی بونانی «لوگوس» به هردو معنای خرد و کلام بودء و واژه‌ی کهن آلمانی 0:05286 به 
ین معنا بود: گفتتی که هست. گونه‌ای یکی شدن واژه و جیز, گفتن و بودن؛ کلام (شعر ) 
ی 

هید گر نوشته است: «مکالمه‌ی اصیل با شعر یک شاعر تنها با شعر امکان‌پذیر است: 
همحون مکالمه‌ای شاعرانه میان شاعران. با این همه مکالمه میان اندیشه و شعر نیز 
امکان‌پذین و گاه حتی ضروری است؛ به ویژه به اين دلیل که منش خصلت نمای شعر و 
اندیشه مناسبتی متمایز و در هر مورد متفاوت- با زبان است».۶* هیدگر معتقد بود که 
مکالمه‌ی شاعران میان شاعران یگانه مکالمه‌ی اصیل است. واژه‌ی 0:12 که به 
معنای شاعری است در تبار خود به «ساختن آفریدن» کامل کردن» و مهمتر از همه به 
(«آشکار کردن» می رسد. مناسبات شاعرانه میان شاعران آشکارگی راز هستی است. اما 
نسبت میان شعر و اندیشه» نمایش فاصله است. رابطه‌ی هلدرلین با سوفوکل مناسبتی شاعرانه 


۵۹۰ تأویل متن 


است که اساس ان کشف رازهاست. اما مناسبت آنها بر مبنای فاصله ای بنا شده است که 
مکالمه را «تاریخی» و وابسته به زمان می‌کند. در واقع آن رابطه همچون مناسبتی شاعرانه 
میان شاعران رها از فاصله است؛ و همجون مناسبتی میان شعر و اندیشه‌ی فلسفی نمایانگر 
فافله انیت م‌کالمهی یک -شاغر یا هر شاغرغن دیگر رها از هرگونه پیوند با «سخن ادبی» 
ادبیات؛ علم ادبی و نظریه‌ی ادبی» است. اساساً کاری به پژوهش های واژه‌شناسیک و 
نقادانه ندارد. گام اما مکالمه‌ای است اندیشمندانه که هیدگر آن را با عنوان 06016( 
مشخص کرده است. رابطه‌ی شاعرانه در دل شعر ایحاد می شود و در شعر ادامه می‌یابد. 
رابطه‌ی شعر و اندیشه در اندیشه ای دارد, اما رابطه‌ی ۱۱0۵/16 در آندیشه ایحاد می شود و 
در شعر ادامه می‌یابد. آنجه هیدگر در بازگفتی که از او آمد. وجودش را حتی ضروری 
دانسته است» همین رابطه است. یعنی گاه رابطه‌ی شاعر و اندیشمند لحظه‌ای از اصالت 
رابطه ی شاعرانه میان شاعران را بازمی‌یابد. 

کثف حقیقت در شعر نیازمند گشایش است. زیرا حقیقت (و وافعیت هر حیز) تنها 
در گشایش شناعته شدنی است. و این گونه‌ای در معرض شناحت قرار گرفتن ایثه است. 
در رساله‌ی سرجشمه‌ی اثر هنری هید گر هنر را همحون «گشایش حفیقت هستی » معرفی 
می‌کند: «گوهر شاعران‌ی هنر آن را در حایگاه گشوده‌ای فرار می‌دهد که در گشایش آن هر 
جیز به گونه‌ای نامتعارف حلوه گر می‌شود.»"۲ هیدگر از آفرینش یا ساختن اثر هنری یاد 
نکنام یل ار «گشودن اثر هنری» حرف می زند, بعنی اثر فرآورده‌ی آدمی (هنرمند) 
نیست» بل جیزی است که هستی «آدمی را ناگزیر از گشودن آن» می‌کند. و این سوبه‌ی 
ناگزیر همان «طرح افکندن» اثر هنری است. در این رساله هید گر از شعر همچون گوهر اثر 
هنری یاد کرده است. مقصود او از شاعری «هنر زبان» است. جیزی فراتر از آنجه ما شاعری 
می‌ناميم ؛ و زبان روشنگر ماهیت هستی است: «زبان پیش از هر جیز هستی را تبدیل به 
هستی گشوده می‌کند» ۲۸ 


هید گر در رساله‌ی چه چیز اندیشه خوانده می‌شود؟ میان زبان هر روزه و زبان ادبی (شعر) 
تفاوت گذاشت. در نگاه نخست این تمایز بادآور تفاوتی است که فرمالیست‌ها میان این 
دو زبان قائل بودند. اما هیدگر برخلاف آنان از دو کارکرد متمایز زبان یاد نمی‌کند. او میان 
واژه (۱۷۵::۵) و اصطلاح (۷/۵,6) تفاوت می‌گذارد. اصطلاح کلامی است که ما در 
گفتار هر روزه‌ی خود از آن سود می‌جویيم» کاربردش را تثبیت می‌کنيم» معنای یکه ای برای 
آن می سازیم و در موردی خاص به کارش می‌بریم. ما اصطلاح را آسان به کار می‌گيريم و 
نظارت زبانی و فکری بر آن داریم. هرگز به آن همجون پدیدار منطقی نمی‌اندیشیم . هید گر 
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از «اصطلاح آشنا» یاد کرده است که به ما آرامش می‌دهد, نیّت ما را برآورده می‌کند؛ 
درست آنحه را که می‌خواهيم بیان می‌کند. همان که بکت در وات آن را «یاری 
معناشناسیک» خوانده است.٩۲‏ اما واژه جنین نیست. نااشناست, وقتی به کار می رود که 
گوینده و شنونده هیچ یک انتظارش را ندارند. هردو به معنای ان شک دارد و نمی‌دانند که 
در زمینه با مورد معنابی خود درست به کار رفته است یا نه. به بیان هیدگر «انگار که 
ساخته‌ی خود ما نیست». ما نظارتی بر آن نداریم. به سهولت به کارش نمی‌بريم, با 
گونه ای پیکار درونی در مواردی - معمول بی اختیار- آنْ را ادا می‌کنيم . احساس می‌کنيم 
که حایش اینجا نیست, ٩"‏ هید گر می‌نویسد که در کار برد هر روزه‌ی اصطلاح ها وازگان نیز 
به کار می رود. آما حای راستین آنها در «ربان ادبی» است. کار مهم کشف این واژگان و 
روش «راه گم کردن آن‌هاست». 

مثال دیگر وحه «اندیشه» است. در الفاظ آلمانی 7 (فکر کردن)؛ 
4 (فکر کردن - به یاد آوردن ) و 06020۷6 (فکر کردن به تصور آوردن ) 
هیدگر پژواک وازه‌ی کهن 060276 را کشف کرد که به دو معنای اندیشه و سیاس گفتن 
است. اندیشیدن, به این اعتباره بیشتر به معنای پذیرش و سپاس از جیزی است و کمتر به 
معنای خردورزی بر اساس منطق. بیشتر شنیدن است و کمتر پرسیدن ونقادی. هیدگر 
می‌نویسد: «اندیشیدن پیش از هر جیز گوش سپردن است. امکان دادن به آوایی که به سوی 
ما می آید و نه پرسیدن پرسش ها».۱٩‏ آندیشیدن در حارجوب منطق مکالمه جای دارد. 
مکالمه با زبان؛ و به این اعتبار هید گرمی‌گوید که زبان حرف می زند. 

بدین سان وازه‌ی ۷۰۲2۱60160 در بایان شعری از اشتفن کرک به تاویل هید گر 
معنایی پنهان دارد (سرزنش, انکار). شاعر واژگان را سرزنش (و بعد) انکار و رها می‌کند. 
واژه در شعر نشانه‌ای نیست که بیانگر یا سازنده باشدء کار خود را می‌کند. هیدگر در 
کنفرانسی با عنوال « کلام» (۱۹۵۰) گفته است: «زیان حونان آوای نافوس آرامش حرف 
می‌زند». ٩"‏ و این یادآور صدای ناقوس کلیساست که در کلبه‌ی دورافتاده‌ی هیدگر در 
«توتنائوبرگ» درشب رمستانی که «برف همه حا را می بوشاند», یعنی در «بهترین وفت 
برای فلسفه, وفتی که پرسش ها ساده و بنیادین هستند» شنیده می شد» و باید آن آوا را نه 
همجون صدای محسوس و بازشناختنی ناقوس» بل در محو شدن آرام این صدا در سکوت 
شنید. آنجا که لرزش اصوات, بیشتر با دنیای سکوت ارتباط دارند: آوای ناقوس آرامش 
جیزی ناانسانی است. 


هیدگر در گفتگو با استاد ژاینی تزوکا گفت ؛ 


به یاد می آورم که برای نخستین بار در یک کلاس درس در تابستال ۱۹۲۳ از 
هرمنوتیک یاد کردم. در آن ایام نخستین طرح هستی و زمان را آغاز کرده بودم... 
با مفهوم هرمنوتیک پیشتر در جریان پژوهش‌هایم درزمینه‌ی الهیات آشنا شده 
بودم ۰ ۰۰ بدون اين بررسی ها هرگز به راه اندیشه [ی فلسفی ] گام یدام 
طرح هرمنوتیک در هستی و زمان معنایی گسترده دارد. هرمنوتیک در این کتاب 
آیینی درباره‌ی هنر تاویل نیست؛ ود تاویل هم نیست. بل کوششی است برای 
دانستن این نکته که تاویل حیست. ۳" 


هید گر سیس, بحث را به اهمیت نوشته ای از شلایرماخر کشاند: «هرمنوتیک و نقادی, به 
ویژه در مورد عهد جدید» که برای نخستین بار به سال ۱۹۳۸ منتشر شده است. در این 
یادداشت هرمنوتیک و نقادی به یک معنا به کار رفته اند: «نخستین هنر ادراک متن, به 
ویژه متن نوشته شده است؛ دومی هنر دآوری است. یعنی فهم اصالت نوشته».* هیدگر با 
نتیجه گیری تزوکا همرای بود که «هرمنوتیک نظریه وروش هرشکل تاویل است». هید گر 
معهوم «یدیدارشناسی هرمنوتیک» را دریاره‌ی هفتم هستی وزمان به کار برده است. یعنی او 
در این کتاب هرمنوتیک را نه یک روش بل نظریه‌ای دانسته است که نتایج روش شناسیک 
به پار می آورد. آغازگاه بحتث هید گر نه هرمنوتیک کلاسیک (کلادنیوس, شلایرماخر 
بک, دیلتای) پل این حکم نیجه بود که «جیزی به عنوان حقایق غیر تاویلی وجود ندارد» و 
هرحه را که ما می شناسیم از راه تاویل می شناسیم . در مواردی که مسأله‌ی «مطلق هستی» 
مطرح می‌شود, از آنحا که در گستره‌ی هستی, حقایق از «معنا با تاویل حقایق» جدا 
نیستند, هرمنوتیک مورد استفاده می‌یابد.** نکته‌ی مهم در کاربرد مفهوم تاویل در هستی و 
زمان این است که هید گر از منش «تاویل گونه‌ی شناخت» نه همجون «موردی خارحی یا 
حیزی که شناخت صرفاً در موقعیتی خاص بدان می رسد» بل همحون «موقعیت بنیادین 
شناحت» یاد کرده است؛۵۶ اگر شتاعت دربرگیرنده‌ی طرحی باشد تاویل در حکم 
کارکرد این طرح و آشکارگی سویه‌ی پنهان معناست. می‌توان گفت که تمامی جنبه‌های 
هستی آدمی از دیدگاه فلسفی تاویل پذیرند, فلسفه خود سویه‌ای از هستی انسان است و 
تاویل فلسفی فلسفه معنا دارد. این در حکم تحقّق فلسفه است. و هرمنوتیک « کارکرد» 
فلسفه محسوب می شود؛ اندیشه‌ای است «دایره شکل», که درباره‌ی مبانی خویش 
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می اندیشد. پدیداری را تاویل می‌کنيم سپس به یاری اين تاویل؛ می‌خواهیم بنیاد تاویل و 
خود ان پدیدار) را بشناسیم. هیدگر هرمنوتیک راء برخحلاف نویسندگان هرمنوتیک 
کلاسیک به معنای «روش آن دسته از علوم انسانی که منش تاریخی دارند» به کار نگرفته 
است؛"* بل آن را به عنوان معنایی فلسفی که تمامی تجربه‌های آدمی را در برمی‌گیرد توصیف 
کرده است و به همین دلیل از «دایره‌ی هرمنوتیک» نام می‌برد: «هر تاویل که برای 
شناخت به کارمی ایدء باید ابژه‌ی تاویل را [و تاویل را همجون ابژه ] بشناسد»,۸٩‏ 

هید گر (به عنوان یک فیلسوف) با توصیف رسالت کار خود همچون هرمنوتیک, منش 
فلسفه را دگرگون کرد و مباحث اصلی آن را متافیزیک, احلافی, شناخت‌شناسی و حتی 
زیبایی شناسی ندانست. هدف اصلی هستی و زمان به بیان صریح نویسنده اش ارائه پژوهشی 
از هستی انسانی است تا «افق تاویل معنای هستی» دانسته شود. بدین سان «مسأله»ی 
اصلی «تاویل هستی» است؛ و به همین دلیل هید گر پدیدارشناسی را در گوهر خود همان 
هرمنوتیک می‌دانست: «منطق (لوگوس ) پدیدارشناسی هستی-انجا منش تاویلی 
(ممزیهصهی ۲ دارد) ۵٩۰‏ پس می‌توال گنت که با هستی و زمان هرمنوتیک همان نقشی 
را یافت که نقد متعالی پس از کانت, در اشکال گوناگون ایفاء می‌کرد. هرمنوتیک پایه‌ی 
اصلی هستی شناسی تاویل هستی شد, و در همین حال روشنگر شیوه‌ی شناخت یا آشنایی 
«هستی - آنحا» (۵+6۱۱(]) ار هستی خودش شد. 

در هستی و زمان هید گر به تاکید کارفلسفی خود را در گستره‌ی پدیدارشناسی حای داد 
و در همین حال کوشید تا از محدوده‌ای که هوسرل تعبین کرده بود فراتر رود و کارزش را در 
حدّ «هستی شناسی » طرح کند: «یدیدارشناسی باتوحه به موضوع اصلی آن علم به هستی 
است. یعنی هستی‌شناسی است»."* و به همین دلیل «هستی شناسی صرفاً همحود 
پدیدارشناسی ممکن است».۱* دو صفحه پیشتر, هید گر پدیدارشناسی را جنین طرح 
کرده بود: آشکار شدن حیزی است» جنانکه آن جیز خود را می‌نمایاند, انگار خود را از 
خویشتن آشکار می‌کند.» بعنی فراشد آشکار شدن خرد است. از این‌رو تاویل 
پدیدارشناسیک باید به خرد و «هستی- آنحا» امکان آشکارگی بدهد. اینجاست که 
هرمنوتیک طرح می‌شود: «اين بحث نشان می‌دهد که معنای توضیح بدیدارشناسیک یک 
روش نیز در تاویل نهفته است»."" به اين اعتبار هید گر هرمنوتیک را «روش‌شناسی علوم 
تاریخی روح» می‌خواند. ۳" اگر اين دیدگاه انتیک و ساده گرا را طرح کنیم که هستی 
هستی کسی باشد در حهان» آنگاه هرمنوتیک آشکارگی معنای هستی است بر ادمی : رت 
زمانی که 02:010] وحود دارد. جیزی در آن می‌توان یافت که همواره گشوده است» حیزی 
که می‌تواند دگرگون شود و د گرگون خواهد شد». ۶۴ هید گر در رساله ی مشهورش درباره‌ی 


64 اویل متن 


«گوهر شعر و هلدرلین» پرسیده است: «انسان جیست؟» و خود پاسخ داد: «آن است که 
باید آنحه را که خواهد شد بیافریند» ومی‌افزاید: «انسان آن است که هماره در کار ساختن 
هستی خویش است».** در این حارجوب «مفهومی», تاویل و دانایی یکی می‌شوند: 
یقت وحودشناسیک توان «هستی- آنحا» برای هستی است. حنان است که 
هستی در خود, آنحه را که وحوش بدان تواناست می پوشاند».** و تاویل این شناخت را که 
(«پوشیده است» آشکار می‌کند. تاویل به معنای کشف گوهر مورد ینهاد (شعر حقیقت امر 
یا در وایسین آثار هید گر اين نظر آمده است که تاویل متن آشکار شدن معنای 
ینهان ان است. 

توحه هیدگر به گفتار (و به ویژه به معنای تبارشناسیک واژگان) یافتن «راز افق 
معنایی دیگری حدا از معناهای آشنای دوران ماست». از این رو در تاویل بحث‌های کهن 
فلسفی » هید گر می‌کوشد ت از حایگاه واره در افق معنایی دیگر باخبر شود. مثال مشهور بحث 
اوست از معنای متافیزیک و شرح این نکته که ۳۱۱۷۹۱ در یونانی به معنای هستی بود و نه 
طبیعت؛۲* و متافیزیک فرارفتن از هستی است و گام نهادن به گستره‌ی پرسش ناممکن 
پارمنید. مثال دیگر بحث هیدگر از معنای (لوگوس» در روزگار هراکلیت است, که معنایی 
هستی شناسیک داشت و «آوای هستی» بود و از این رهگذر به معنای خرد نیز به کار 
می‌رفت. این نکته که «لوگوس» با کلام یکی دانسته شده است, ریشه در همین معنا دارد؛ 
که هراکلیت گفته است؛ «اگر گوش فرادهی نه به من که گوینده‌ای میرا هستم, بل به 
۳ ی 


یادداشت‌ها .۰ ۵۱۵ 


رادداشت های فصل هجدهم 


۳ نگاه کنید به فصل پنحم کتاب : 
بر ۱۱۱ ارام با ام ماع 10 ححصی ۱ :۱ 
۱0۱-۰ .00 .۱904 
اتب ررض ونان ور ان نکن همه اس که انم زهد کرد هزرل تال 
دلالت را به دلالت واژگان تبدیل می‌کند. بحث شیوه‌دار هوسرل از «نیّت» و «شهود» در 
پنجمین و ششمین پژوهش ها ازپژوهش های منطقی آمده‌اند. اين دو پژوهش را هوسرل به سال 
۳ آغاز کرد. و به حاپ دوم کتاب افزود. 


۱ ۱۵۵۱ ۰ ۱عع مان رم هجو ۲ :2 
.۱995 
۱ ۱ ۱ ۳ مر ی 
۳. منش «هر بدیدار ذهنی - فکری با آن حیزی که مدرسان سده‌های میانه عدم وجود نیت‌گون (یا 


ذهنی- فکری) مورد شناسایی (ابژه) می‌خواندند, تعیین می شود, و ما؛ البته نه حندان خالی 
از اپهام, آن را دلائت به محتوابی و جهت‌گیری به سوی موردی یا چیزی می‌خوانیم... هر 
بدیدار ذهنی - فکری حیزی همحون مورد را در دل خوددارد»: 
0 ۱ ۱3 
۱97٩۰ ۲۰ ۰‏ ,۱0۸00 .۸۱ 
این جملات در پژوهش های منطقی هوسرل تکرار شده اند. 

۰ 0۰ .1973 ,۱1۵۵۸۵ ۲۱۵ ۷۵/۱۱۵۱۱۵۸۵ ما۵ 0) اججی ۱1 ۲۱ 4 
«تعمق های دکارتی بیان رادیکالترین شکل ایدالیسم حدید است که حهان در آن نه «برای 
من», بل «ار من» تمامی اقتتار هی شتا شک خویش را به دست می آورد. حهان تبدیل 
به جهان نتیجه‌ی زندگی اندیشمند می شود»: 

۰ ۰( ,۱986 ۵۱۲۱۵۰ اقمام سم مار با ها ان ۸۵ ۳۱۵۵۵۱۲ ۰ظ 
به و بره نگاه کنید به دو مقاله‌ی ریکور «یژوهش درباره‌ی تعمق های دکارنی هوسرل» 
(ص‌ص ۱۹۵ - ۱۲۲) و «ادموند هوسرل, بنحمین تعمق دکارتی» (ص‌ص ۲۲۵ - ۱۹۷). 
۱۱۱-۰ .0 ۸/۵۵۸۰ ۱۱۱۵۵۵۲۱۰ .] ل‌ 
پدیدارشناسی هوسرل به معنای کنار گذاشتن مبحث هستی شناسی است (دستکم آنْ معنای 
آشنای بدیدارشناسی از افلا تون تا هگل) یعنی فلسفه ای است رها از مطلق. نگاه کنید به: 
۰ ( ..01۱ ۸۵ ۱۹۱۵0۵۲۰ ۲۰ 


لب 


۰ ۱ ۱۱۱۱۱۱ رمرم ۱۵۱ ۵0 6۵ ]جح ۲ ۱۱ / 
۰ ۳۱ ۲2۱۱۵۵۵۱۲۱۰ ۱۱۰ ۱۳۸۱۱۰ 
به و یژه نگاه کنید به قطعه ی ٩‏ «خاطره‌ی زمان حاضر» (ص‌ص ۷۹-۸۱). 
۸ تبار واژه‌ی 30۱۱100 به وازه‌ی بونانی 30۱۱۵۵۲۵۰ به معنای بازگشت می رسد. تقلیل نت 
شناسنده را آگان می‌کند . 


۱ از اثارالفرد شوتز پدیدارشناسی جهان اجتماعی مشهور است: 
۰ ۵ ۱۸ ۵۵۱۵۲ ۷۷۱۵۸/۵۲۱ اممگ رن ومامم مه ۱ ۹۵۱۸۱۸۰ ۸۰ 
سه محلد از رساله های شوتز با عنوان کلی مجموعه‌ی رسالات منتشر شده آند: 
٩۰ ۱۱۱۱۱۸۰ ۵/۵۵۵۸ ۵۵۵۸‏ 
۱۱۵۵۱۵ ]۲ ۵۵۱۱۱۱۰ ام اه رهم۳۵ ۱۱۱ ۱۵ 
,4 ۳۱۱۵۱۵ ۲۲۳۵ ۲۱۱۵۵۲۱۲۰ ان۵ ۱۱ ۸/۵ 2 ۱۵۱۲ 
۲۱۵۵۱۵ ۲۱۵۱۰ امممااظ ام ام ۱ ماک 3 ۲۵۱ 
7 0 2۰ ۷۵۱ 0۵/۵۵۵/۵۵۵ ۹۵0۱۱۸۱۱۰ ۸ )۱0 
و نیز نگاه کنید به مقاله‌ی «حند ساختارزیست جهان» : 
اص مم اان) دلن ۱۱۱۷ اه نگ مک سک م۸ 
۱1۱-۰ 
شوتر به همراه تامس لا کمن کتاب روشنگری هم درباره‌ی زیست جهان نوشته است: 


۱۱۵۱۱۵۱0۱۱۱۱ از ان ات6۱ ۵ ۱۱۵۵۱۱۵۸۵۱۰۱ ۱ اه اجک ۸ 


۹ 0۰.۰ 
۱2-۰ .0۵ 2۰ ۱۵۱ ۵۵۵۸ 0۵۱/۵۵۵ ۹۵۱۱۱۸۰ ۸۰ ۱1۰ 
۰ ۱ ۱۰ ۱۱۰۷۲۵۱ ۱2 
۰ 0 ۱۰ ۲۵۱۰ ,۱۵۱۸ ۱3 
۵ ۵۵۵۸۵۵۵۵۵ ۵۵۱۱۱۷۷ ۵ یماهام۳۴ ۱۵ مره 0۱۵۵ حرما ۱۱2 ۸ ۱4 


:-133 .| 
۰ ۵۵۵۲۱ ره ۱۸ بجاو لمع مامتاان ۷ اه صحاطامط نآ هط .8 .15 
۰ ۱ ۱۵۵۱۱۰۵۱۱۳۵۵۱۵۲۱ 5۵ ی بات مت م۱۱ 
211-۰ 00۰ 
و تاکید کرده است که هدفش «نگارش» نقد ادبی درباره‌ی رمان «موزیل» نیست. بل 
می‌کوشد تا نظریه‌ی «واقعیت های جندگانه» را در مورد این رمان به کار گیرد. 
1 خود موزیل گفته است که «در انسانی نانوان اتریش نمونه‌ی شناخته شده‌ای است از جهانی 
تازه» . (نقل از مقاله‌ی برگر ): 
۰ ادص 0 ۵ ,9۵۵۵۲ ۳۰ 
۱۷ شرط دیگر در برابر ۸۱۱۵۲ ۲۲۳۲ 
۸. . رمان موزیل, بنا به نخستین طرح نویسنده, قرار پود که در دو مجلد منتشر شود: مجلد نخست 
در دو بخش به سال ۱۹۳۰ منتشر شد. نیمی از محلد دوم (شامل بخش سوم) در ۱٩۳۲‏ به 
جاپ رسید. بخش جهارم رماد به پایاد نرسید و همجود یادداشت‌هایی منتشر شده است. 
متن انتقادی اين یادداشت‌ها, در بیش از یانصد صفحه در ترجمه‌ی فرانسوی کتاب یافتنی 


است: 


۰ 0۵۲۱ .۵0۵۵ ۳۰ ۱۵ ۱6 و ما ]اج :۱ 


بادداشت‌ها ۵۲۱۷ 


((شرط دیگ» موصوع اصلی تمامی آثار موزیل است, در تورلس جوان (۱۹۰) ((شرط دیگر)) 
سر برمی آورد. مایه‌ی اصلی آن نه «عشق حسمانی» بل «وحدت با دیگری» است؛ نکته ای 
که همواره از نظر موزیل, اهمیت بنیانی داشت» پنج سال بعد عنوال کتابی که دو داستان 


کوناه او را دربر داشت وحدت ها نود . 


۰ ۰ .2 00۰۲۵۱ .0۵ 5۳۱۱۲۰ ۸ 20 
۰ ۳۰ ۱۷۱.۰ ۲/ 
۱۸ 22 
۰ :۳2۲۱ ,۳۱۵۲۷۱۵۲۰ .[ 200 
۰ 0 .4 ۷۵۱ ۱985۰ ۵۲۱۵۰ ۳۵۱/۵8۵8۵۵۲۰ 0۲۵۵ ۱۵/۵8۱6 62۱۱]۲۵۱۱ .1 .23 
۲ این نوشته‌های هید گر در محموعه‌ی زیر یافتتی سیب 
۵۵ ۵۵۱۱۷۰۳ ۷۰ ۳۱۰۵۲۵۱۱۱ ۱۲۵۱۰ 6۳۵/6۲۱۱۱۰ ۸۵۵۳۵۵۱۵ ۳۱۵۱06۵۵6۲۱ ۷۲۰ 
۰ ,۳۵۸۲۱۹ ۱۵0۳۵۷۰ 
۰ ۰ .۰۱ ۷۵۱ ۱975۰ ,۳۵۲۱۵ ,۱0۵۵۵۷۵۱ ۳۰ ۱۲۵۴۰ ۷۱۵۱2۵۵۸۱۵ :۳۱۵۱۵۵8۵۵6۲ ۱۷۰ .25 
با ۷۷۱۵۱۵۱ ۱6۵۵۱۵ مق ۵ رصع مجومعل ۲۱۵۱ ۱۷۰ .26 
۰ .0 .1968 
این حکم در رساله‌ی «سرجشمه‌ی اثر هنری» آمده است. 
۰ 0۰ 1۱4.۰ 2 
31-۰ .00 ,۱9۱ .28 
۳ سرآغاز «سرزمین هرز» اسیت. نگاه کنید به : 
۸۷۵۱۱۵۸۱ همع ۷۵ ۵ ۵ رم مش ,هام۱۷ ۰ ۱۷۷۰ 
.154 .۵ ,1967 ۵ ۱۵ ۷۵۵۱۵۲۵ ۱۱۵۲۱۲ 71۱۸۱۰ 
۳ این تمایز از انتشار کتاب ریجارد سون درباره‌ی هید گر بیشتر آشکار شد. خود هید گر نیزدر 
مقدمه ای به اي کتاب تمایز را پذیرفته است: 
۱۱۵ ۱0۵ ۱۱0۵۱۱۱۵۱۱۵08۱ و11۵ ۳۷۵۱۵۵۵8۵۰ ۱۲۱۱۵۵۵۲0۹۵۴۱ ل ,۱۷۷ 
.۱963 
۰ 0۱ اه «ممع۱۵6صص۵هاص فمهی۱ بخاع۰۳۲6۱ ۱۱۵۱۲۰ ۱۷۲۰ .31 
۱3-6۰ .00 ,۱988 ,۲2۲1۵ 
ِ# برگزیده‌ای از مهمترین نوشته‌های هید گر درباره‌ی ربا در کتاب زیر یافتنی است. 
۱ 
۰ ,۳2۸۲۱۵ ,۳۵0۱6۲ 
۰ 0 16۱۸۰ .33 


۳. 


گرهارد ابلینگ در کتاب پرورد گار و واژه نوشته است که در نگاه نخست زبان ابزار گرداوری 
0 ۰ و ۰ ۰ 
و انتقال اطلاعات است؛ اما کوهر زبان را با ان «کارکرد» زبان سر و کاری نیست و از این 
۰" ی ۰ ‌ مر .- 
راه نمی‌توان آن را شناخت: « گوهر زبان در آفرینش یافت می شود و نه در گردآوری»: 


۸ تأویل متن 


367 0 ,۱966 مر وا من انم ماهتا نی 
۵ دراین مورد نگاه کنید به فصل سیزدهم کتاب حاضر. 
۰ ۵ ۵۸۰ ۱۱۱/۵ ۱۱ ۱ مرها .م۱۱۵۱ ۱۷۰ 
۰ ۰( .۱۱۵/1۱ 4۵ یل ۱۱۵۱ ۱۷۰ 
,6 ۵۲ ۷۱۱۱۵۲ لا ام ۵ ۱۵ میرم وین ۱۱۵۱ ۱۷۰ 
٩. 0. 0۰‏ .۷۵۱ 
۰ 0۰ ۱۱.۰ 
,0 0 ,۱973 ,۵۲۱۵ ۳۵۵ ۸ ۱۵ 60۱۵ ام دامخد :م۲۱۵۱ ۸۲۰ 


1 0 ,۲۵/۵۲۱۱ 6 ۲۵وی ۲۱۵۱۵ ۱۷۰ 


10۰ 
17 
18. 


19. 
40 
41 


۲ هیدگر نوشته است: «تمامی اندیشه‌ی هلدرلین, و ادراکش از هستی... از هراکلیت نیرو 


می‌گیرد.» 


۰ 0۰ ۱۵6۲1۱۷۱۰ 6 جع جع :۲حتعن ۳۱۵۱ ۱۷۰ 
۰ ۰ ۵0۱۱۰ ۱۱۸۸6 ۱۱۱۵۸۵۱۱ ۱۱۵ ز درازص1) :۲حیییل ۲۱۵۱ ۱۷۰ 
36-۰ .۵0 ۵0۵ ۵ ۱۵ 4۱ :۲حتویی ۳۱۵۱ ۱۷۰ 
:31 ۰ ۱۷۱.۰ 
۰ .0 10۷۵.۰ 
نگاه کنید به: 
۵۵۵۵۲۸ ۱۱ ۳0۵۱۱۸۱۸۵ ۵80 ۲۳۱۵۱۳۱0۸۵ » ,9۱۴۵۱۵۱۱ ۱۷۱۰ 
۰ ۱97۵ .0 ۸۷۵۰۱۱۱۵۵۱۵۸۱۱۸۰ ما 0 ۳۷۵۱۵886 0۸۱ ,له فصخهای۵ .1 
۱47-۰ 
۰ ۵۰ ۵0۲۱۰ ۱۱۵6 ۱۱۱۵۱۵۸ ۱۱6 لا رهبا :۲مجیعل۲۱6۱ ۷۰ 
۰ 0۰ .۱ 
٩. ۵۵۵۱۱: ۷۷/۵۸۸۰ ۵ ۷۵۲۷۸, ۱959, 0 ۰‏ 
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فصل نوزده 
تاوبل ومعنا: گادام هرش 


پرسش اصلی در هرمنوتیک فلسفی این نیست که ما جه می‌کنيم؛ 
یا جه می‌خواهیم بکنیم؛ بل پرسش این است: چه چیزی فراسوی 
اراده و کنش ما رخ می‌دهد؟ 

گاداهر 


۱ 
هانس گُنورگ گادامر در زندگینامه‌ی فلسفی خود نوشته است : 


اگر تنها یک جیز در تضاد کامل با جمله‌پردازی‌های پر گزافه‌ی نازی‌ها بود» 
سبک اصیل زبان ریلکه بود. بارها «قصاید دینو» را تفسیر کردم وایسین بار در 
۳ وقتی لایپزیگ بمباران می‌شد. ده روزیا کمی بیشتر پس از انهدام تقریبً 
کامل مرکز شه که در جهارم دسامبر رخ داده بود؛ در ساختمانی هنوز برحا ما 
بدون حرارت, روشنایی و پنحره- سومین فصیده را تفسیر کردم. شاگردانم هم 
بودند, البته نه همه‌ی آن‌ها. هریک سخت مشتاق, با شمعی در دست, و باقی 
را 


این خاطره‌ی اندوهبار فیلسوف, نشان می‌دهد که تاویل فلسفی سخن ادبی از فلسفه حبدا 
نیست و فلسفه فراتر از زند گی » همچون خود شعره گونه ای پاسخ به مصیبت هاست. 

هانس گئورگ گادامر به سال ۱٩۰۱‏ در برسلاو (که امروز شهری است در جنوب 
غربی لهستان به نام وروتسلاو) به دنیا آمد. در ماربورگ فلسفه خواند. شاگرد نیکلای 
هارتمن و بعد مارتین هیدگر بود. در دوران هیتلر» در آلمان باقی ماند و به عنوان دانشیار 
فلسفه درس داد, آما هیچ سازشی با رز یم ناسیونال سوسیالیست نکرد. درس هایش به جشم 
گنای «(غیرسیاسی ») می آمد. ۲ اما رزیمی که همه حیز را به سود خود «سیاسی» می‌کند 
سرانجام همه جیز به گونه‌ای سیاسی علیه او به کار خواهد افتاد؛ حتی درس‌های فلسفه‌ی 
معلمی جوان و اشعار غنایی شاعری درولگرا. پس از جنگ گادامر جند سالی در لایپزیک 
باقی ماند؛ و در یایان سال ۱۹4۷ به حمهوری فدرال آلمان رفت و از سال ۱۹4٩‏ به حای 
کارل یاسپرس دردانشگاه هایدلبرگ به تدریس فلسفه پرداخت. پایان‌نامه‌ی تحصیلی او 


تاویل ومعنا ‏ ۵۷۱ 


رساله ای بود با عنوان اخلاق دیالکتیکی افلاتون که به سال ۱۹۲۸ نوشته و در ۱۹۳۳ منتشر 
کرده و ۲ کتاب های سیاری در زمینه ی هرمنوتیک فلسفی نوشته است که مهمترین آن‌ها 


حی 4 مت و روش نام دارد و به سال 4 میس شده 2 


آغازگاه اندیشه‌ی هرمنوتیک گادام مباحث هید گر در مورد تاویل است. اما گاداس 
آشکارا, بنیان آن را از قلمرو هستی شناسی به گستره‌ی دیگری کشاند که از سرناگزبری آن 
را «شناخت‌شناسی» می‌خوانيم اما باید به یاد داشته باشیم که اینجا با معنای معمولی و 
آشنای اين اصطلاح رویارو نیستیم. گادامر تاکید کرده است که فلسفه‌ی هرمنوتیک خود را 
نه همجون موضعی مطلق, بل به سان راهی به تجربه می‌شناساند. و هیچ اصلی را مهمتر از 
ای نمی‌داند که آدمی در موقعیت مکالمه قرار گیرد, و این موقعیت, خیلی ساده؛ به این 
معناست که انسان از پیش احتمال درستی دیدگاه مخاطب خود را پذیرفته باشدء ومهمت 
دانسته باشد که پاری از حقیقت نزد مخاطب اوست. از اين رو گادامر به حکم آن آیين 
فلسفی بونان باستان بازمی‌گردد که «هرفرد دانایی یک شکاک است» و بی تردید «حقیقت 
بی تردید» وجود ندارد» و همواره لحظه ای از حقیقت دست یافتنی است و «سهم من در ان 
اند ک است». ابمَان و اطمینان به اینکه حقیقت را دانسته ام؛ انکار حقیفت است. حقیقت 
همواره در رت و در دنیای مکالمه یافتتی است. گادامر در حفیقت وروش این حکم 
کالینگوود را تکرار کرده است: «تنها زمانی می‌توان متنی را شناخحت که ار پرسش هایی 
آگاهی رافته باشیم هن باید به آنها پاسخ دهد)) ,۵ برسش هایی که متن می‌خواهد به 
آن‌ها پاسخ دهد گاه آشکارند و گاه پنهان» به هر رو دیگر در زمینه‌ی اصلی و ویژه‌ی خویش 
حای ندارند, جرا که «افق معنایی» آن‌ها ناشناخته است» و در زمانه ای دیگر (روزگار 
خواندن متن ) حنبه‌های تازه‌ای یافته اند. سودای هر پرسش یافتن معنا است؛ نکته اینحاست 
که در دو افق معنایی متفاوت. پرسشی واحد اهدافی یکسان پیش رو نخواهد داشت. اما 
«شناخت همواره فراشد درهم شدن این افق‌هایی است که به نظر می‌رسد, مستقل از 
یکدیگر وجود دارند».* هیدگر معتقد بود که هیچ پرسشی بی‌معنا نیست, آنجه مورد نیاز 
است, تدقیق معناهای محتملی است که پشت هر پرسش همجون انگیزش اصلی آن 
نهفته اند.. گادامر از این اصل «منطق مکالمه» آغاز و ثابت کرده است که هیچ پرسش 
تاریخی نمی‌تواند به گونه ای تجریدی, منزوی و یکه طرح شود و ناگزیر باید با پرسش های 
دیگری ترکیب و ادغام می‌شود که ناشی از کوشش ما برای شناختن گذشته هستند.۲ آثار 
گذشته, بدین ساد, وقتی خوانده می‌ شوند» نخست «معنایی امروزی» دارند» سپس در 
حریان مکالمه با افق معنایی امروز نشانه‌هایی از معناهای قدیمی خویش را نمایان می‌کنند: 


۲ تأویل متن 


«هر اثر کلاسیک ادبی برای زمانه‌ی ما پرسش‌هایی خاص مطرح می‌کند و پاسخ‌هایی دقیق 
به آن‌ها می‌دهد. انگار که یکسر برای این زمانه نوشته شده است».۸ اما باید دانست که اثر 
برای زمانه‌ی خود پرسش‌هایی دیگر مطرح می‌کرد و شاید پاسخ‌هایی دقیق به آنها می‌داد.! 
مکالمه میان این دو افق روی می‌دهد. مکالمه» خواندن و تاویل بیانگر «تنش مداوم میان دو 
زمانه» هستند""؛ و به اين اعتبار از توصیف و تاویل که در هرمنوتیک کلاسیک مطرح 
می‌شود متمایزند.. همجنین تکامل از دیدگاه هرمنوتیک مدرن از تکامل تاریخ ادبی که 
فرمالیست‌های روسی مطرح می‌کردند حداست, برخلاف باور آن‌ها تکامل به معنای 
حایگزینی عناصر نو و کهنه نیست؛ پرسش های کهن یکسر از میان نمی روند تا به جایشان 
پرسش های تازه قرار گیرند. پل آن‌ها در مکالمه‌ی با یکدیگر قرار می‌گیرند و هردو دسته در 
افق دلالت‌های معنایی امروز معنا می‌یابند."" هانس روبرت یاس از مدافعان نظریه‌ی 
گادامر به دید گاه فرمالیست های روسی و موکاروفسکی انتقاد کرده است. اوبازگفت ربه 
ولک ازموکاروفسکی را پایه‌ی نقد خود قرار داده است که: «اثر هنری اگر ساختار دوران 
پیشین را دگرگون کند دارای ارزش مثبت خواهد بود و اگر آن را بی‌دگرگونی بپذیرد؛ 
بی ارزش است». یاس می‌گوید که میان اين دو قطب افراط حالت سومی هم وجود دارد؛ 
ثر هنری با ساعتار هنری دوران گذشته مکالمه کند» و در این مکالمه از حنبه‌هایی د گرگون 
شود و از جنبه‌هایی دیگر دگرگون کند. "۱ هانس بلومن برگ نیز گفته است که نکته‌ی مهم 
«پرسش‌هایی است که دوران کهن برای ما می آفربند و هر اثر هنری افق راه‌حل‌ها و 
پاسخ‌های ممکنی است که می آفریند». ۳" برخلاف دیدگاه فرمالیست‌ها, اثر هنری در 
حکم انکار اشکال گذشته نیست, بل برای گسست از آن اشکال ناگزیر از ادامه‌ی مکالمه 
با ال هاست. 

هدف فرمالیسم و ساختارگرایی (دستکم در اغاز) بنیان «علم ادبی» بود. آندیشه‌ی 
هرمنوتیک به جنین علمی باور ندارد. گادامر بارها به جنبه‌ی طنزآمیز عنوان کتابش حقیقت 
وروش اشاره کرده است؛ جرا که بنابه اندیشه‌ی هرمنوتیک لزوماً با روش درست نمی‌توان به 
حفیفقت دست یافت. دای شرت می‌خواست عنوان کتاب را شناخت و رخداد بگذارد, و 
در کتاب هم آمده است: «مکالمه‌ی زیبایی شناسیک مکالمه‌ی با هنن گونه ای داد و 
ستد است میان شناخت و رخداد».۲۲ یعنی در اين مکالمه مفاهیمی مطلق حون روش و 
حقیقت (و علم ) جای ندارند. اندیشه‌ی هرمنوتیک پژوهش ادبی را «علم» یا «در راستای 
تبدیل شدن به علوم» تمس شتاسل و کاذامز فا کید کردم است. که «باور جزه‌گرا به معنای در 
خود متن به باور جز‌گرا از تجربه همانند است»,*۱ همانطور که (به گفته‌ی هگل) «تجربه 
زمانمند» است, معنا نیز ( که هیدگر آن را «تحربه‌ی هستی » می‌نامید ) در زمان وحود دارد. 


تأویل ومعنا ‏ ۵۷۳ 


هرگونه تاویل معنایی برای زمانی خاص, و در مناسبتی که با پرسش هایی در افق معنایی 
خاصی می‌یابد, درست است. هیچ تاویلی قطعی , همواره درست و عینی نیست. گادامر و 
دیگر پیشروان هرمنوتیک مدرن در انکار معنای قطعی و نهایی متن تنها نیستند. تئودور آدورنو 
نیز در فصل هشتم نظریه‌ی زیبابی‌شناسی از «بحران معنا» یاد کرده و گفته است که اصل 
زیبایی شناسیک مدرن, رهایی از معناست, و اثر هنری بارها شدن از بندهای دلالت 
معنایی» همجون زبان به هدفی در خویش تبدیل می‌شود.۲۴ ادورنو افزوده است: «دیگر 
آشکار شده است که - جدا از تمامی دشواری‌هایی که این حکم به همراه می آورد - در اثر 
هنری کلام نهایی وجود ندارد».۲ 

مکالمه‌ی میان افق معنایی متن و افق معنایی خواننده یا تاویل کننده به معنای درهم 
شدن این دو افق یا «زمانه‌ی نگارش متن و زمان حاضر» است که در لحظه‌ی خواندن و 
تاوبل گریزی از اين ادغام وجود ندارد. افق امروز ایستا و ثابت نیست «بل افقی است 
گشوده و دگرگونی‌پذی که با ما حرکت می‌کند؛ همانطور که ما با آن دگرگون 
می شویم ».۸ بورعس درست در همین زمینه می‌گوید: «کتاب حیزی است بیش از ساختار 
کلامی . مکالمه‌ای است که با خواننده‌ی خود ایحاد می‌کند. آهنگی است که به «صدایش 
می‌دهد. تصاویری است گرگون شونده و گاه پایدار که در خاطره‌ی خوانهده ایجاد می‌کند. 
مکالمه‌ی بی بایان است... کتاب موحودی منزوی نیست. رابطه ای است خاص» محور 
تفای ساب ۲ واهانش یه ای کذشته عراز رام رازن مرن مکی تست 
لحظه هایی از خاطره‌ی همگانی که در روایت‌های شفاهی به گونه ای «به هر رو نادفیق و 
دگرگون شده» وجود دارند, به گونه ای مشروط گاه افتق گذشته را طرح می‌کنند» و این طرح 
کرشان بعود وشاری است: نی اتعاست ای مق هه مه و اف امرور 
نانوشته است». ۲ به نظر گادامر هنر نگارش مهمترین هنرها و آماده‌ترین شکل برای تاویل 
است,۲۱ تاویل متون ادبی راهگشای تاویل متون نوشتاری غیر ادبی (مثلا تاریخی؛ علمی 
و...) است. گادامر میان تاویل متن و شناخت متن تمایزی قائل نشد و نوشت که تنها در 
پله ای پیشرفته از تحرید می‌توان این تمایز را مورد بحث قرار داد. او بارها تکرار کرد: 
«تمامی اشکال شناخت» گونه‌هایی از تاویل هستند».۲" هر شناخت در موقعیتی حاص 
جای گرفته است, جشم انداز و دیدگاهی خاص را نمایان می‌کند» بیانگر چیزی خاص 
است. جایگاهی مطلق, فراتر از جشم انداز وجود ندارد, که شناخت مطلق را توحیه وممکن 
کند. همانطور که هر آگاهیء به اين اعتبار خاص است که بنا به حکم آغازین 
پدیدارشناسی, آ گاهی از حیزی است. شناحت, بدین ساد نه تکرار گذشته, بل شرکنت دز 
معنا وموقعیت‌های امروزی است.۲۳ افزون بر این به نظر گادامر «اساساً تاویلی درست و 


۶ تأویل متن 


فطعی وحود ندارد» ,۲۴ در مورد متود ادبی تاویل به هیچ رو نمی‌تواند به نیّت مولف, یا 
شیوه‌ی انديشه و در نهایت شناخت همروزگاران مولف محدود شود: «متن بیان ذهنیت 
مولف نیست». برعکس, مکالمه میان تاویل‌کننده و متن, هستی واقعی دارد و شرایط 
تاویل‌کننده شرط اصلی و مهم شناخت متن است. یعنی «افق معنایی تاویل‌کننده» اهمیت 
رارف ۳ 

ذهن تاویل‌کننده در آغار تاویل «یاک و خالی» نیست محموعه‌ای است از 
پیشداوری‌ها, فرض های آغازین و خواست‌هایی استوار به «افق معنایی امروز». این باورها 
و کنش‌هاء مفاهیم و قاعده‌ها, ضابطه‌ها و محدودیت‌های ذهنی تاویل‌کننده, به گفته‌ی 
هوسرل در حکم «زیست جهان» اوست. تاویل‌کننده همواره متن مورد تاویل را جنان بررسی 
می‌کند که با اين «زیست حهان» همخوان باشد. از اين رو تاویل درست با موفق, درهم 
شدن «دوزیست حهان» یا دو «افق معنایی» متفاوت است. باز به همین دلیل تاویل 
نهایی قطعی » عینی و درست وحود ندارد. به گفته‌ی گادامر «اگر شناختی در میان باشد 
این شناختی دیگرگونه باید باشد». از سوی دیگر فراشد تاویل, جنانکه هیدگر ثابت کرده 
است» اساسا «دایره شکل» است. تاویلکننده از «زیست حهان» خود آغاز می‌کند؛ طرح 
آغازینی از معنای متن در سر داردء اما با بررسی دقیقتر, این طرح د گرگون می‌ شود بدیل ها 
و مسائل تازه‌ای مطرح می شوند و خود فراشد تاویل یا شناخت زیر و رو می شود. ۲۶ 

گادامر مفهوم «افق» را در آثار هوسرل یافت. در کتاب ایده‌های راهگشا برای گونه‌ای 
پدیدارشناسی هوسرل, افق نخست به معنای «زمینه‌ی ادراک حسی» آمده است. زمینه ای 
که معنا را در خود «زندانی می‌کند».۲۲ اما آنحه در مفهوم أفق آهمیت دارد «موقعیت 
زمانمند» است. اینحا هوسرل از «افق مبهمی که وافعیت‌هایی نامتعیّن را در خود دارد» یاد 
کرده است.٩"‏ مفهومی که در اندیشه‌ی گادامر اهمیت یافتهاست. هوسرل از تقایل افق‌ها 
سخن می راند و اینکه هر افق, مناسبتی دارد با «افق‌های پیشین» و یافتن «افق اصلی یا 
اصیل» ناممکن است. این احکام ازمبانی بنيادین بحث گادامر هستند.۲۱ گادامر با آغاز از 
مفهوم پدیدارشناسیک افق, مسائل سنتی «تحلیل ادبی و مباحث زیبایی شناسیک» را به 
شیوه ای تازه مطرح ۳ او نیذیرفت که تاویل‌کننده در حکم عنصر آندیشمند یا سویزه و متن 
ادبی (و یا اثرهنری) صرفاً اه باشند. گفتگومیان خواننده (یا در کل مخاطب اثر هنری, یا 
تاویل‌کننده) با متن (يا اثر هنری) فراشد یکسویه‌ی شناخت متن نیست. نکته‌ی مرکزی در 
شناخت متن, حرکت تاویلکننده به سوی شناخت خویش است. هر تاویل راهگشای این 
آگاهی از خویشتن محسوب می‌شود. اما مکالمه با بعضی متون خودآگاهی یا آگاهی 
هستی شناسیک می آفریند. و گادامر این مورد را «حقیقت» می‌خواند, با تاکید بر اینکه با 
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مفهوم سنتی حقیقت در فلسفه متفاوت است. "" در یونان باستان موزها, دختران زئوس 
(نیرو) و مه‌موزین (خاطره, تبار واژه‌ی ۷160۵1۲۵ ) بودند. اوتر یه الاهه‌ی شعر و کلیو 
الاهه‌ی تاریخ هردو دختران نیرو و خاطره بودند. در هرمنوتیک گادامر نیز دیروز و امرون, 
اندیشه و کنش, خاطره و نیرو یکی می‌شوند؛ نکته ای که یکسان در حق تاریخ و شاعری 
درست است. در کتاب ابده‌ی نیکی در فلسفه‌های افلاتون و ارسطی گادامر تاکید کرد که 
«راهی جز این نیست: در خواندن آثار افلا تون ناگزبريم, پرسش هایی را که او طرح می‌کند 
از ای خويش کنیم.» در واقع, نه فقط متن افلاتون, بل افق معنایی ذهن خویش را 
می‌شناسیم؛ «اين منش ویژه‌ی پژوهش فلسفی است که شناعت موضوع را دارای 
پیش‌فرض‌هایی می‌داند که به راستی هدف آن محسوب می شوند. اصل نهایی هرمنوتیک نیز 
حز این نیست. در شناخت موضوع, خویشتن را می‌شناسیم».۲۱ روش هیدگر در بررسی 
اندیشه های فلسفی گذشته نیز همین بود. گادامر گفته است که همحون هید گر «ما نیز 
نمی‌توانیم درباره‌ی افلا تون چیزی بدانیم. ما دربار‌ی حویشتن خواهیم دانست. آنْ هم از 
راه یکی کردن پرسش هایی که پیش روی افلا تون قرار داشتند با پرسش‌هایی که برابر ذهن 
ما وحود دارند. همین و بس»».۲۲ 


هرگونه باور به «منطق مکالمه» خواه باور باختین, خواه باور گادامر ناگزیر است که شکل 
«مکالمه‌های افلا تون» را مورد توجه قرار دهد. گادامر همواره از تاثیر افلا تون بر فلسفه‌ی 
خود یاد کرده است: «هرجند همراهان همیشگی من ایدالیست‌های آلمانی هستند, اما 
بیشتر زیر تاثیر مکالمه‌های افلاتون هستم», ۳۳ می‌توان گفت که افلاتون برای گادامر از 
همان اهمیتی را دارد که پارمنید برای هیدگر. نخستین نوشته‌های منتشر شده‌ی گاداس 
جند مقاله در ۱۹۲۸ و رساله‌ی اخلاق دیالکتیکی افلا تون (۱۹۳۳) نمایشگر رویکرد تازه‌ای 
به اندیشه‌ها و روش کار سقراط / افلاتون بودند. گادامر همواره معتقد بود که سقراط 
پاسخ‌هایی قطعی و نهایی در اختیار نداشت و هر مکالمه اغاز راستین رسیدن او به احکامی 
غیرفطعی و موقتی بوده است. اما به راستی در بررسی «منطق مکالمه» روش مکالمه‌های 
افلا تون نمونه‌ی کاملی محسوب نمی شود. مگل در درس‌هایی در تاریخ فلسفه به کاستی 
شکل بیان فلسفی که افلاتون برگزیده است اشاره کرد: «از دیدگاه زیبایی شناسیک, این 
شکل [مکالمه] بسیارجذاب است. اما نباید همچون بسیاری جنین بپنداريم که این 
کاملترین شکلی است که برای اندیشه‌ی فلسفی کارایی دارد».۴" شکل مکالمه آنجا بیان 
عقاید متفاوت و تقابل آراء میان افراد است که حقیقت به راستی از پیش نادانسته باشد و در 
جریان مکالمه یا بحث و جدل فلسفی شناخته شود. اما اين نکته درمورد هیچ‌یک از 
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مکالمه‌های افلا تون صادق نیست. سقراط که در بیشتر مکالمه‌ها حاضر است. بحث را 
پیش می برد. اين «شخصیت اصلی» به عقاید خود در جریان بحث شکل می‌دهد و به 
گفته‌ی هگل: «بیشتر پرسش های او چنان طرح می شوند که پاسخ به آن‌ها صرفاً آری است 
با خیر. انگار مکالمه شکل خوبی است برای بیان یک دلیل...»۵" در تمامی مکالمه‌ها 
پیشتر مخاطبان سقراط «شُخصیت‌های درحه دوم» هستند, و تنها درمناسبتی که با او دارند 
مطرح می شوند. میان آنان کمتر کسی می‌کوشد تا عقیده‌ی خود را در جریان مکالمه شکل 
دهد همگی در نهایت محدوب «استاد» می شوند. هکل در حای دیگری ار درس ها 
می‌گوید که پرسش ها در مکالمه‌های افلا تون» جنان طرح می شوند که پاسخ ازپیش در آنها 
نهفته است. مخاطبان «حوانانی پذیرا» هستند که بنا به قاعده‌ی معمول پاسخ نمی‌دهند؛ 
یعنی پاسخ راشکل نمی‌دهند» بل صرفاً بیان می‌کنند. ۳۶ افلا تون همان روش معمولی و عینی 
بیان فلسفی را در پیش می‌گیرد و از مکالمه به معانی مورد نظر گادامر و باختین سود 
نمی‌حوید. شلایرماخر بیشتر نشان داده بود که مکالمه‌های افلا تون فاقد «منش باطنی» 
هستند, به این شکل که معنا را ینهان نمی‌کنند بل معنا از اغاز موردی است شناخته شده که 
تنها باید بیان شود. ۲۲ 


۲ 


گادامر در مقاله‌ی «معناشناسی و هرمنوتیک» (۱۹۷۲) به شرح وحوه تمایز آن دو 
پرداخت.۳۸ هرچند آغازگاه هردو ««گستره‌ی زبان» است» اما راهشان از هم جداست. 
معناشناسی به نشانه‌ها و حقایق یا داده‌های زبانی از بیرون می‌نگرد, جنانکه هستند و ظاهر 
می شوند, سپس به دسته‌بندی انواع ترکیب های نشانه‌ها می پردازد. اما هرمنوتیک به سویه‌ی 
درونی کاربرد جهان واژگان تاکید دارد, یعنی به دلالت ترکیب‌های نشانه‌ها برای 
تاویل‌کننده."" تاویل, فهم دلالت‌های خاص و کاربرد فردی و شخصی نشانه‌ها و 
معناهاست, معناشناسی, اما کاربرد همگانی دلالت‌های معنایی است. می‌توان گفت که 
هرمنوتیک از نظر گادامر به «تاویل فنی» در نظر شلایرماخر نزدیک است و معناشناسی به 
«تاویل دستوری». معناشناسی و هرمنوتیک, هریک از راه خود و روش ویژه‌ی خویش؛ 
مناسبت ما را با جهان شکل می‌دهند و مناسبات میان درونمایه‌های ویژه‌ای که در کذش 
شکل دادن یدید می آیند در نهایت بیان کامل خود را در زبان بازمی یابند. هرمنوتیک و 
معناشناسی کار را از راه پژوهش در زبان طبیعی و تنوغ پذیرش, به انجام می رسانند. 
معناشناسی ساختار تام» کامل و نهایی زبان را آشکار می‌کند. و محدودیت‌های آرمان 
نشانه‌های صریح, یا نمادها, يا توان درونی زبان, در صورت‌بندی و شکل دادن به 
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دلالت های منطقی را نشان می‌دهد. "۲ به گمان گادامر می‌توان از راه هرمنوتیک کار برد 
واژه‌ای خاص را در شعری شناعت. مثلا در شعری از ایمرمان"" به جای واژه‌ی آشنای 
۵ ( به معنای اشک ) واره‌ی کپ و ار یاد رفته ی ۵ ( ۹ و کار برد س وازه‌ی 
کهن در شعری که به «زبان حدید آلمانی)» سروده شده, بی هدف نیست. خواننده در 


ت-‌- 


نخستین گام به تردید می‌افتد که آیا اين واژه همان معنای آشنای اشک را می‌دهد یا نه۴ آیا 
شاعر اینحا از گونه ای خاص از اندوه دل یاد می‌کند, که با هر شکل گریستن تفاوت دارد؟ 
از دیدگاه معناشناسیک دو واژه هم ارز یکدیگرند و در فرهنگ وازگان همراه یکدیگر 
می آیند. اما از دید گاه هرمنوتیک تفاوت دارند. هرمنوتیک درست آنجا به معنای کامل واژه 
«آغاز می شود» که معناشناسی کارخود را به پایان رسانده و قادر به پیشرفت نباشد. 

در پس گستره‌ی تحلیل زبانشناسیک از شکل یک متن (در تمامیت آن) و دانستن 
بتاعاز ماشتا تک < بکقهای: "یک بهنته: انتتا. که هد هزسرنک. روط من شرت 
هرمنوتیک از این واقعیت آغاز می شود که زبان همواره فراسوی خود می رود» یعنی فراسوی 
نمای کلامی خود. تحلیل هرمنوتیک نمایشگر محدودیت‌ها و بی اعتباری تحلیل های 
عینی‌گراست. در پس هر گزاره‌ی زبانی, پرسشی نهفته است که معنای محتمل گزاره 
همچون پاسخی است به آن پرسش. هرمنوتیک, سرو کارش نخست با آن پرسش است؟؛ 
گادامر می‌گوید که تحلیل هرمنوتیک, نسبیّت موقعیت‌های زبانی را برجسته می‌کند. هر متن 
ادبی درست همچون گزاره‌ی زبانی, پاسخی است (همچون معنایی ) به پرسشی. آشکارا 
جوابی است به پرسش خواننده. بسته به اینکه از او چه پپرسیم, پاسخ می‌دهد. معنای متن» 
همحود موقعیتش «د گرگونی پذیر» استان کادامر به «معنای شعر که تنها برای تاویل‌کننده 
وحود دارد» اشاره دارد. به ای تاویل همواره شعر یا متن ادبی را در حایگاهی همخوان 
با معناهای برآمده از «دایره‌ی معناهای تاویل‌کننده» قرار می‌دهد: «یس واژه‌ی تاویل شده, 
واژه‌ی تاویل‌کننده است, و نه زبان یا پاری از واژگان متنی که تاویل می‌شود».۳* رولان 
بارت هم با این «خیانت تاویل» آشنا بود ومی‌گفت ناقد (یا تاو یل‌کننده) «زمینه‌ی معنایی » 
آثر را تعيین می‌کند, و متن خود قادر به انجام این کارنیست. بارت با بیان «هیچ تاویلی 
تتوی ۴ و بیگناه نیست)) به « گناه» افزودن معنا يا عرضه‌ی افق معنایی حدیدی به متن تا کید 
می‌کرد: «حقیقت موردی است ساخته و پرداحته‌ی زبان نه ارحاعی به مصداق واقعی 
حفیقت» . و از نیحه با زگفتی می آورد: «حمّایق در خود وحود ندارند». هرحند کار ناقد هم 
محدود است. یعنی او ناگزیر است کار خود را به «عناصری که در توان متن نهفته اندء به 
ویژه به منطق نمادینش محدود کند».۲۳ 

گادامر وحود ضابطه ای عینی برای شناخت درستی يا نادرستی تاویل را نپذیرفت. او 
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نه تنها از تمایز تاریخی- هستی‌شناسیک آغاز کرد بل اساس روش خود را بر 
(«یدیدارشناسی هیدگر» فرار داد. هید گرا رین ویرسش برایش خواست باسخی نهایی ؛ 
قطعی و درست نیست. پرسش صرفاً موجد رشته‌ای از پرسش های تازه می شود.؟۲ عنوان 
بسیاری از آثار هیدگر استفهامی است: فلسفه جیست؟ متافیزیک جیست؟ یک جیز 

جیست؟ جه جیز اندیشه خوانده می شود؟ ... در واقع هید کر ی ور متافیزیک حه 
مت و خط تاکید را باید زیر واژه‌ی (جه» رسم کرد او می پرسد: ایا متافيزیک آنجه 
همگان می‌پندارند, هست؟ يا آنچه باید باشد هست؟ جه بودنش, وحود داشتن آن است. 
حتی در این شکل استفهامی, باز پاری از دانش ما نسبت به این جیز نهفته است. ۲٩‏ همین 
حدود پاسخ را تعیین می‌کند. هرجه پرسشی بنیادیتر باشد, امکان یافتن پاسخی یکه و نهایی 
کمتر می‌شود. هرجه متنی پرسش‌هایی بنیادیتر طرح کند, تاویل متن از پاسخ‌های فوری 
دورتر می شود. گادامر در حقیقت وروش از قول هید گرنوشته است: 


شاعردر تمامیت زندگی درونی و بیرونیش و در آوای ناب حس اصیلش» 
نگاهی به گرداگردش, و به جهان می افکند؛ و جهان به جشم او ناشناخته و تازه 
می‌آید. تمامی تحربه, دانش, نیّت‌ها, خاطره, و هنر او و نیز طبیعت - حنانکه 
درون او و بیرونش حضور دارد- جنانند که گویی برای نخستین بار وجود دارند. 
این همه به جشم او جنان می آیند که انگار نامتعین» نامطمئن و شکل ناگرفته اند 
اینجاست که شاعر جیزی در اختیار ندارد و از هیچ بقین اثباتی نمی‌تواند آغاز 
کند, و طبیعت و هن آن سان که پیشتر با آن‌ها آشنا شده است, دیگر با او سخن 
نمی‌گویند, حال آنکه پیشترزبانی برای او داشتند.۲۶ 


گادامر به این کلام هید گر افزود: («شعر همحود آثری هنری» و حوناد آفرینش یک آرمان 
نیست, روح است. فراهم آمده‌ی ژرفای زندگی بی‌پایان... جهانی است قدسی که خود 
سخن می‌گوید». این بینش ریشه در آثار رمانتیک های آلمانی و در شعرهای هلدرلین دارد. 
هیدگر و گادامر با اساس بحث هلدرلین همراهند که شعر از زبان طبیعی و هر روزه جدا 
می‌شود؛ نیازمند معناهایی از پیش شکل گرفته نیست. تعبیرها و کاربردهای آشنا به کارش 
نمی آیند. اگر بخواهيم که شعری «برای نخستین بار به سخن آید و با ما حرف بزند» باید 
ذهنمان را از هرچه آشناست پاک کنیم. حقیقت شعر از حقیقت زندگی هر روزه جداست. 
زباد شعر خود زمینه‌ی خویش است. شعربه زبان هامپتی- دامپتی در آلیس در سرزمین 
آینه‌ها شباهت دارد, که کت «وقتی من واژه‌ای را به کار می برم» درست همان معنایی 
را می‌دهد که من می‌خواهم نه پیش نه کمتر). 


تاویل و معنا ‏ ۵۷۹ 


کتاب گادامر با بحثی طولانی درباره‌ی «زیبایی شناسی» آغاز می شود. سپس بحث 
به قلمرو فلسفه‌ی هرمنوتیک کشیده می شود. پاری از تفسیرکنندگان اندیشه‌ی گادامر جنین 
ازگاشته اند که فلسفه‌ی هرمنوتیک از «نابسنده بودن سخن زیبایی شناسیک آغاز می شود». 
این حکمی نادرست است. سخن زیبایی شناسیک پاری از فلسفه‌ی هرمنوتیک است؛ 
مسائل بنیانی آن را طرح می‌کند, اما امور دیگر از پاره‌های دیگر اندیشه‌ی فلسفی زاده 
می شوند. مفاهیم («نابسنده» و «سنده») اساسا اینحا بی‌معنایند. گادامر فلا ار 006515 
(سخن زیبایی شناسیک, ارزشیابی اثر هنری) یاد کرده و همواره از معنای محدود «نظربه‌ی 
ادبی » برهیز کرده است. مکالمه میان اثر هنری و تاویل‌کننده‌ی اس آنحا امکان‌پذیر است 
که تاویل‌کننده در حارحوب قاعده‌های زیبایی شناسیک بیاندیشد و «اثر پذیر» باشد. به این 
اعتبار نقادی خود سخنی زیبایی شناسیک است. هیدگر در رساله‌ی سرچشمه‌ی اثر هنری 
نوشت که اثر هنری یک مورد خارجی یا ابژه‌ای نیست, که طرحش را سوبژه‌ای شکل داده 
باشد. هنگامی که با اثری هنری رویارو می شویم اثر ما را مخاطب قرار می‌دهد؛ نه اینکه 
«خیلی ساده به نظر ما بیاید» و بی تفاوت در حای خود (یعنی با فاصله آرما) باقی بماند. در 
برابر اثر هنری بی‌تفاوت نمی‌مانیم؛ زیرا اثر هنری موردی نیست که به کار ما بياید تا در ما 
«تحربه‌ای زیبایی شناسیک» برانگیزاند. برخلاف, اثر هنری یک کار است. هرگونه 
زمینه ای را که ما برای درک آن طرح کنیم, تعالی می‌دهد. بنیان اندیشه‌ی ما را درباره‌ی 
خودمان, موقعیت و زمانه‌مان مشروط و محدود مت اثر هنری به این معنا که لحظه‌ای در 
تاریخ است. تاریخی نیست بل به این معنا که شرطی است برای دگرگونی ماء تاریخی 


انا 


اهمیت کار گادامر در این است که بحث را از روش ها و شگردهای تاویل به نکته‌ی اصلی 
کشاند, عنی به این نکته که هرگونه تاویل و شناخت لحظه‌ای از یک سنت است؛ سنتی 
که تاویل‌کننده و متن» هرد تابع آن هستند» و درست به این دلیل» هرگونه تاویل و 
شناخعت» گفتگو با مبادله ای است که در حارحوب این سنت شکل می‌گیرد و پیش می رود؛ 
مکالمه ای است میان گذشته و امروز که فراتراز نیت مولف و مخاطب (یا تاویل‌کننده)» و 
اساسا بنا به منطقی دیگر جریان می‌یابد. به نظر گادامر, هرمنوتیک ادبی را باید همجون 
پدیدارشناسی زبان شناعت» جرا که زبان همان ابزاری است که با آن گذشته و امروز با 
یکدیگر متحد می‌شوند. شناخت ترکیبی است از افق های معنایی و از این رو در گوهرش» 
زبانگونه است. زبان و شناخت. نه دو فراشد متماین و با حتی همزمان بل فراشدی واحد 
هستند. عقابد و کنش‌ها همواره در «زمینه‌ی زبان» شناخته می شوند. دستور هر زبانی» 


۰ تاویل متن 


امکان فرارقتن از قاعده‌های آنْ زبان را در خود دارد. زبان به این اعتبار شیوه‌ی فرارفتن از 
خویشتن است؛ چنانکه سنت نیز تکامل می‌یابد, یا از خود فراتر می‌رود. گادامر نوشت: 
(رزبال شیوه‌ی وحود سنت است.» و سنت وسیله‌ای است که زبان در آن تداوم می‌یابد . 
اجتماعی شدن هر پدیده‌ای در جامعه‌ای خاص (در میان گروه همبسته‌ی زبانی) بخشی 
است از آن فراشدی که زبان در آن تاویل می‌شود. و د گرگونی و تکامل می‌یابد. 

درک این نکته که افق امروز بدون افق گذشته وجود ندارد, به معنای پذیرش این نکته 
است که زبان در حکم علامت یا هر گذشته بر امروز است. به بیان دیگره زبان زندگی 
گذشته در زمان حاضر است. از آنجا که افق اندیشه‌های ماء در زبانی که به کار می‌بريم 
بازتاب می‌یابد, پس ما همواره جهان خود را در زبان, و به شکلی «زبانگونه» بازمی‌باييم و 
بازمی شناسیم . واژه و ابژ‌ی «عینی یا حقیقی», زبان و واقعیت از یکدیگر جدایی ناپذیرند و 
محدودیت‌های دانش ماء همان محدودیت‌های زبانی است که از آن استفاده می‌کنيم . ما 
رابطه ای فراسوی زبال خود با جهان نداریم که سس آن را به پاری «ابزار» زبان بیان کنیم, 
جهان ما همین زبان است: «زبان به هیچ رو ابزار یا وسیله نیست. ماهیت ابزار جز این 
نیست که پس از استفاده و کاربرد کنازش گذاریم. اما با واژگان زبان نمی‌توان جنین 
کرد... در تمامیت دانشمان از حویشتن و از جهان همواره با زبان حویش کار می‌کنیم ».۲۷ 
گادامر در نخستین اثرش اخلاق دیالکتیکی افلاتون (۱۹۲۸) نوشته بود که ما با زبان و با 
جهان, یکجا, رویارو می‌شویم؛ اين دو «بهم پیوسته‌اند». سال‌ها بعد در رساله‌ی 
«دربارهوی سرجشمه‌های فلسفی هرمنوتیک» تکرار کرد که حهان همجون زبان 
«ارتباط پذیر» است؛ هردو پیش از ما وحود داشته اند و ما در آن‌ها زاده می شویم؛ هیچ یک 
«تازه» نیستند. "۳ اما مهمترین نوشته‌ی گادامر را در اين زمینه (که به هر رو مهمترین 
زمینه‌ی هرمنوتیک است) باید مقاله‌ی «انسان و زبان» (۱۹35) دانست؛ در این مقاله 
می‌خوانيم : 


زباد ابزار دست ما نیست تا به پاریش حهان را بشناسیم. جنین فیاسی میان زبان 
و نار تاذرشتت است ی رد تماهی ا ختا هداز تشد ودرتعامی شتاش یا 
از جهان, زبان همواره ما را محاصره می‌کند. رشد ماء از عهده‌ی افراد دیگر و در 
تحلیل نهایی از عهده‌ی خودمان برآمدن آنجاست که حرف می‌زنیم. آمونختن 
گفتن» به معنای آموختن شیوه‌ی استفاده از ابزاری خاص نیست تا جهانی را که 
به نقدء به گونه‌ای؛ بر ما آشناست, درک کنیم؛ بل به معنای از عهده‌ی آشنایی 


برآمدن است, رویارویی با حهان است و دانش از آن.۹؟ 


تاویل و معنا . ۵۸۱ 


زبان نه در حکم مناسبت با اين یا آن موضوع» بل در حکم رابطه با کل هستی است. 
ما آن را آ گاهانه نمی آفرينيم و نظارتی هم بر آن نداریم. تسلط ما بر زبان پنداری بیش 
نیست. تسلط زبان بر ماء شرط اصلی و هستی شناسیک ماست, شرط شناخت ما از جهان 
است. گادامر در مقاله‌ی «درباره‌ی سرجشمه‌های فلسفی هرمنوتیک» تاکید کرده است 
که بنیان زبادگونه‌ی ادراک به این معنا نیست که هرگونه تجربه‌ی جهان صرفاً زبانی است 
و در زبان شکل می‌گیرد. بی شک پاری حقایق پیشازبانی یا فرازبانی وجود دارند؛ اما بنیان 
ادراک اين تجربه‌ها زبانی است. شنیدن کلام دیگری و حرف زدن با دیگری اساس 
ادراک این «تحربه‌های غیرزبانی» است. * این نظر اشکارا ریشه در اندیشه‌ی فون 
هومبولت دارد. گادامر از قول او نقل کرده است که «وابستگی متقابل جهان و اندیشه, به 
خوبی به ما نشان می‌دهد که زبان نه ابزار بیانگر حقیقتی به نقد شناخته شدهء پل اساس 
شناخت موارد ناشناخته است». موضوع «علم زبان» که هومبولت در پی آن بود, نه اشکال 
زبانی که به گونه‌ای تحربی قابل شناخت باشند» بل کنشی بود که این اشکال زاده‌ی آن 
هستند. یعنی او زبان را به معنایی که بعدها در آثار سوسور یافت مطرح می‌کرد: «زبان را 
نباید جونان موردی مرده در نظر گرفت بل پیش از هر چیز محصولی همگانی است» «خواه 
در واژه‌ی تک, خواه در سختی تام, زبان یک کنش است. فعالیت آفریننده‌ی 
معناست».۱* بحث هومبولت از مدلول به مباحث زبانشناسی ساختاری همانند است: 
«(زبان هرگز مورد عینی را بیان نمی‌کند, بل مفاهیمی را بیان می‌کند که مستقل از آن مورد 
عینی در ذهن ماء در فراشد تولید زبانی ایحاد می‌شوند... وازه تجربه‌ی عینی نیست. بل 
انگاره ای است که به وسیله‌ی این مورد در ذهن ساخته می شود ,۵۲ 

از نظر گادامر زبان سویه‌ی حاضر آگاهی است. اما «هرجه زبان کاراتر باشد, ما 
کمتر از آن باخبر می‌شویم: «از این فراموش کردن زبان است که آنجه در آن گفته 
می‌شود, پدید می آید. آنجه در آن گفته می شود همان جهان آشنای ماست که در آن زند گی 
می‌کنيم». " پیشداوری به معنایی که گادامر طرح می‌کند» یعنی آگاهی از این واقعیت که 
شناخت من از گذشته, امروزی است و افق اندیشه‌های مولف امروزی نیست؛ گونه ای 
آغازگاه است. دانستن زبان به معنای آمادگی ایجاد مکالمه با دیگران است که در ذات 
خود درهم شکننده‌ی افق اندیشه‌های ماست. ؟٩‏ زبان در هستی خود به عنوان منطق مکالمه؛ 
همواره علیه حدود باورهای ما حرکت می‌کند و معناهای تازه‌ای می آفریند. بس, شناخت به 
گونهای بنيادین در ماهیتش زبالگونه است. اما خرد از بند زبان می‌گریزد؛ محدودیت های 
زبان را می شکند و «وظیفه‌ی شناخت وتفسی همواره آفرینش معناست و در این نکته, 
برتری همگانی فرد نسبت به نظام زبان نهفته است. تحربه‌ی هرمنوتیک اصلاح‌کننده‌ای 


۲ تاأویل متن 


است تا اندیشه و فرد از قدرت مسلط بگریزند, حتی آنجا که خود به گونه‌ای زبانی شکل 
گرفته اند» .1۵ به گمان گادامر تاویل و شناخحت لحظه‌ای از یک سنت هستند. سنتی که 
همحول مکالمه‌ ای میال افق های معنابی گوناگون حلوه می‌کند: («سنت به هیچ رو رخدادی 
نیست که زمانی تحربه و جایگاهش تعیین شده باشد, بل زبان است. زبانی که حرف 
می زند و همحون دیگری وارد مکالمه می شود ۵۶ گادامر ادامه داده است که در مکالمه 
دیگری یک ابژه نیست, بل لحظه‌ای از سوبژه است که با من وارد مکالمه می‌شود. سنت 
یکی از مهمترین مفاهیم در هرمنوتیک گادامر است. در سنت تاویل شکل می‌گیرد؛ و 
نسبت تاویل‌کننده با سنت همجون نسبت دو سوبژه است. 

گادامر نوشته است: «بار آمدن دریک زبان شکلی ازیافتن دانش از جهان است» .۵۷ 
و این روال. صرفاً گونه‌ای آموزش دیدن نیست, بل تمامی تحربه‌هایی است که دانش ما از 
حهان را «ارتباط پذیر» می‌کند. گادامر کلام ات تک را باداور شده است که «تحربه, 
دانستن حیزی است دانسته» بعنی ما در سنت زندگی می‌کنیم . پیش ازما حیزها به گونه ای 
خاص دانسته شده‌اند, آشنایی ما با این حیزها و آن گونه‌ی خاص, حضور ما در تداوم سنت 
است. «من» يا سویژه نه ذهنیتی دکارتی بل یک هستی در جهان به معنای مورد نظر هید گر 
است؛ و رابطه‌ای با سنت دارد. اين رابطه‌ی دو گونه هستی در جهان است. گادامر 
می‌نویسد: «شناخت نه وحدت رمزأمیزی میان دو روح, بل شرکت در معنایی مشترک 
است».۸* و این «شرکت» نشان می‌دهد که شناخت همواره «حضور در مکالمه» است. 
خواندن متن نوشتاری, مکالمه‌ ای است با آن و تاویل متن شیوه‌ی بیان این گفتگوست. تاثبر 
خود در حکم این زبان است و از این رو گادامر از «تاریخ تاثیر»** یاد می‌کند: «زبان گونه 
بودن شناخت در حکم انضمامی ساختن (مشخص کردن) آگاهی هرمنوتیک است».۶ 
سویه‌ی انضمامی دادن به واقعیت, برای گادامر به معنای نقش اصلی تاوی‌کننده در 
مکالمه‌ای است که او در دل سنت, با سنت دارد: «هر کلام تاویل, کلامی از تاویل‌کننده 
است» واژه‌ای از متتی که تاویلش می‌کند نیست».۱* در هرمنوتیک گادامر شناخت متن 
آنجا ممکن می‌شود که تاویل‌کننده بکوشد تا به «گفتارمتن» گوش فرا دهد و کمتر درپی 
آن باشد که عقایدش را اعلام کند.۲* معنای متن از یکسو معنایی است که تاویل‌کننده 
می آفریند, چرا که متن پرسشی در برابر او طرح می‌کند که ناگزیر است بدان پاسخ دهد از 
سوی دیگر طرح ریزی یا کارکرد خود متن, معنا را می آفریند, جرا که تاویل‌کننده قادر می شود 
تا دریافت خود را آزمایش کند. این بحث یاداور برداشت هید گر در مورد اثر هنری است: 
برای شناخت کار هنری باید آن را موجودی دیگر بشناسیم. 


تاویل ومعنا ‏ ۵۸۳ 


مقاله‌ی کوتاهی که گادامر به سال ۱۹۹6 با عنوان «زیبایی شناسی و هرمنوتیک» نوشت, از 
مهمترین مقاله‌هایش به شمار می آید."* در اين مقاله گادامر شرح داد که اگر وظیفه‌ی 
هرمنوتیک را ایجاد پلی میان اندیشه‌ها بدانیم اثر هنری بیرون قلمرو هرمنوتیک فرار خواهد 
گرفت. جرا که مستقیم و بی نیاز به هر میانجی, با ما حرف می زند, و گونه ای همدلی با 
ما برقرار می‌کند, گویی ذره‌ای فاصله با ما ندارد و هر شکل تماس و مکالمه با آن در حکم 
تماس و مکالمه با خود ماست. هکل نیز هنر را شکلی از روح مطلق میدید که در حکم 
خویشتن شناسی روح است و مقصد نهایی در «ادیسه‌ی روح». در نگاه نخست حنین 
می‌نماید مخاطبی که همروزگار هنرمند باشد, بهترین داننده‌ی معنای اثر است. اما اثر 
هنری «همدوران خاصی ندارد» با به بیان دیگر «همواره زمان حاضر خود را داراست و هر 
دوره‌ای می‌تواند دوره‌ی آن باشد». ار هنری بیانگر حقیقتی است که هرگز به آنحه 
آفریننده‌اش خواسته است؛ تقلیل نمی‌یابد. شاید هنرمند آفریننده, تنها معاصران خویش را 
مخاطب قرار دهد اما هستی راستین اثر هنری در آن جیزهاست که «می‌تواند بگوید» و این 
توان فراسوی مرزهای تاریخی می رود. حضور اثر هنری در افق دوره‌های گوناگون اشکال 
متفاوت و متعارضی را یدید می‌آورد. تاویل‌هایی که به گونه ای محدود و نسبی «درست 
هستند». نکته‌ی اصلی در اين پرسش نهفته است که: «اثر هنری جه دارد که به ما 
بگوید؟» گادامر تاکید می‌کند که هر پاسخ از سوی اثر» تنها پس از پرسش ما مطرح 
می شود. ** ۱ 

کانت در نقد نیروی داوری تمامی گستره‌ی زیبایی هنری و طبیعی را موضوع 
زیبایی شناسی فلسفی دانست. در فلسفه‌ی کانت, زیبایی طبیعی امتیازی بر تعیّن های 
بنیادین داوری زیبایی شناسیک دارد. به ویژه انحا که با مفهوم «زیبایی رها از جنبه‌ی 
کارامدی و سودآوری» رویاروییم. به نظر گادامر زیبایی طبیعی «کمتر با ما حرف 
می زند», به ویژه در قیاس با زیبایی هنری که انسان ان را افریده است. یک قطعه‌ی 
موسیقی ویک گل» همسان و از یک راه نیاز زیبایی شناسیک ما را برنمی آورند. کانت در 
مورد اثر هنری از «لذت فکری» یاد کرده است. قاعده‌ای که از فلسفه‌ی نو افلا تونی وام 
گرفته است. اما این قاعده دقیق و کامل نیست. آن لذت فکری «ناخالص» که ار هنری در 
ما می آفریند, به راستی لذت تام زیبایی شناسیک است, مهمترین نتیجه‌ی اندیشه‌ی هگل 
درباره‌ی زیبایی؛ حکم اوست که زیبایی طبیعی صرفاً بازتاب زیبایی هنری است. آن زمان 
زیبایی طبیعی به نظر لذت آفرین می آید که سویه‌هایی از آن با جنبه‌هایی از زیبایی هنری؛ 
که پیشتر تحسین ما را برانگیخته بود. همخوان شود. زیبانمایی طبیعت خود بازتاب آفرینش 
و کنش هنری دورانی خاص است. برای دانستن رابطه‌ی زیبایی شناسی و هرمنوتیک باید 
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از زیبایی هنری آغاز کنیم, و نه از زیبایی طبیعی. هرمنوتیک هنر روشنگری و اندیشیدن به 
آوای گذشته (سنت) است و به هدفش از راه تاویل گفته‌های گذشته, یعنی شناختن افق 
دلالت های معنایی رفن دیگر دست می‌یابد. دریافت معنای گفته های گذشته ار راه 
شناحت شکل ظهور زبانی آن‌ها ممکن است. هر تاویل گونه‌ای خطابه در ذهن است. 
مناسبتی میان آنجه بیان شده است و آنچه ما درک می‌کنيم .۵* هرگونه تاویل متن که به 
دیگران یاری کند تا بهتر بشناسند منش زبانی دارد. هر اثر هنری (همجون هر شکل 
تحربه‌ی ما که زبان گونه است) به زبان و سنت زبانشناسیک تعلق دارد. تجربه و شناخت 
ثری هنری (خواه در پیکر متن نوشتاری شکل گرفته باشد؛ خواه کاربرد مستقیم 
زبان گفتاری در آن تعیین‌کننده باشد؛ خواه در نگاه نخست «(غیرز بانی » بنماید» همحون 
موسیقی غیرآوازی, عکاسی با...) در محدوده‌ی پدیدارهای زبانی و بررسی زبانشناسیک 
جای می‌گیرد. مهم این است که اثر هنری چیزی می‌گوید؛ و ما می‌کوشيم تا آن را درياييم» 
یعنی با آن مکالمه کنیم. اثر هنری پیامی داردء اما در لحظه‌ی تاویل و برای تاویل‌کننده. 
درست به دلیل اینکه حیری می‌گوید» آوایی در دهن مخاطب دارد, و در گستره‌ی شناعت 
هرمنوتیک حای می‌گیرد.** زمانی که ما به گفته‌ی اثری هنری گوش می‌کنيم» گونه ای 
پیش‌بینی معنا به ما امکان می‌دهد تا از اغازه کلام را درک کنیم. محموعه‌ی کامل پیام 
هم است و نه درک پیشرفت خطی ذرات تشکیل‌دهنده‌ی آن. پایه‌ی مکالمه ما با اثر 
هنری, از همان پیشگویی های معنای اثر در لحظه‌های تاویل گذاشته می‌شود. حه معنا با 
پیش‌بینی ما بخواند. جه نخواند, ما از ان مکالمه به شگفت می آبیم. شگفتی در برخورد با 
اثر هنری همواره سرجشمه‌ی مکالمه - و در نهایت دانایی - است.۷* موارد اشنابه کنار 
می روند, برای درک آنجه اثر هنری به ما می‌گوید» باید به جیزی نااشنا, تازه و حیرت آفرین 
گوش فرادهيم. رویارویی با اثر هنری تجربه‌ای است و ما ناگزيريم آن را در جهت‌گیری 
خود به سوی جهاد, یعنی در مسیر شناخت از خویشتن حای دهیم. زبان اثر هنری با 
آ گاهی هر فرد سخن می‌گوید.** درست به این معناست که اثر هنری با ما سخن می‌گوید و 
نه هنرمند, اثر آفریننده‌ی خوداً گاهی در ماست و ما را با جهان همنوا می‌کند. 

اسکار بکر, به «نظریه‌ی زیبایی شناسیک» گادامر انتقاد دارد. او بنیان «زبادگونه‌ی 
شناخت» را در هرمنوتیک گادامر نمی پذیرد: 


ما به پرد‌ی نقاشی نگاه می‌کنيم, آن را نمی‌خونيم. نگاره‌های دیواری کهن با 
محسمه‌های باستانی» متون کهن به حساب نمی آیند. شماری از فرهنگ‌های 
باستانی, به عنوان مثال فرهنگ‌های کرت يا ایندوس را صرفاً از راه آثار 
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تصویری آنان می‌شناسیم. کارهایی که دیدنی هستند و نه خواندنی. آیا باید از 
داوری زیبایی شناسیک این ۳ تنها به اش دلیل که («محتوای»» انسانی - 


تاربخی آن‌ها تاویل پذیر نیست جشم پپوشیم؟٩*‏ 


بکر به این نکته بی دقت است که یرسش هرمنوتیک هنری؛ فسات ال شاف 
نبا نف آنجا آغاز می شود که بخواهیم بدانیم برده ای نقاشی » با محسمه ای فدیمی » یعنی 
آثاری تصویری و دیدنی جگونه به مثابه آّاری هنری وحود دارند؛ یعنی حگونه و حرا توجه ما 
را به محتوای هنری خود حلب می‌کنند. نکته‌ی اصلی اینحاست که تماشای پرده ای نقاشی» 
درست همحون خواندن متنی ادبی » سرآغاز سلسله‌ی پرسش ها برای ماست. پرسش هایی که 
با حایگاه اثر هنری و با بنیان اندیشه‌ی خود ما سر و کار دارند و به دقت «زبانشنامیک» 
هرگونه اندیشه و تامل درباره‌ی اثری که (می‌بینیم)) ی است . گادامر در 
مقاله‌ی «زیبایی شناسی و هرمنوتیک » نوشته است: 


اثر هنری جیزی به مخاطب می‌گوید, اما نه به روال و شیوه‌ای که بازمانده‌های 
گذشته» با اسناد تاریخی که معنایی همیشگی دارند» چیزی به پژوهشگر تاریخ 
می‌گوبند. اثر هنری حرف می زند, خواه در گوهر خود زبانشناسیک دانسته شود یا 
نه... وظیفه‌ی ماست که معنای حرفی را که اثر هنری می زند بشناسیم و آن را 
برای خویشتن و دیگران قابل فهم کنیم. حتی آثار هنری غیرزبانی نیز در همین 
جارچوب شناخت هرمنوتیک جای می‌گیرند» و باید در خودا گاهی هر شخص 


ادغام شوند. ۰" 


۳ 


به نظر گادامر «ما همواره از راه تاویل زبانی حهان به آندیشه و دانش می رسیم. رشد کردن 
در تاویل زبانی به معنای رشد کردن در حهان است».۲۱ اهمیت اندیشیدن به زبان نتیحه‌ی 
مهم دیگری هم دارد: «تصادفی نیست که در دهه‌های آخیر زبان در مرکز پژوهش های 
فلسفی قرار گرفته است. شاید با زبان بتوان بر فراز بزرگترین شکاف فلسفی که امروز وجود 
دارد (یعنی فاصله‌ی میان فلسفه‌ی تحلیلی انگلوسا کسون و سنت متافیزیک اروپای قاره ای) 
پل برد ۳ ار نکته را گادامر در مقاله‌ی «گوهر و زبان حیزها» به سال ۱۹5۰ بیان کرده 
است, و اکنون پیش از سی سال از این اشاره‌ی گادامر می‌گذرد. در اين فاصله مسأله‌ی 
زبان اهمیت بیشتری, هم در فلسفه‌ی تحلیلی و هم در «سنت متافیزیک اروپای قاره‌ای» 
یافته است. اما هنوز مکالمه‌ی جدی میان این دو سنت آغاز نشده است. یورگن هابرماس نیز 
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اندیشمندی است که به اين مکالمه‌ی فلسفی امید بسته است. کارهای او در «نظریه‌ی 
ارتباط » کوششی است برای ایحاد مکالمه در زمینه‌ای کلی و «حامعه‌شناسیک». یکی از 
مهمترین مباحث (یا بهتر بگوییم «مکالمه»‌های) فکری دو دهه‌ی اخیر بحثی است که 
میان گادامر و هابرماس ادامه بافت. این مکالمه به سال ۱۹5۷ آغاز شد. هابرماس در 
کتابی که درباره‌ی حامعه شناسی و نظریه‌ی احتماعی به نام منطق علوم اجتماعی نوشته بود 
با دیدی انتقادی به هرمنوتیک پرداخت. ۳ او در نقد گادامر | ر منش «خردگریز» دیدگاه 
پوزیتبویستی در علوم اجتماعی خانت کادام را کرفتع اما از گرایش خود او به «نسبیّت» 
و انکار ضرورت وحود ضابطه ای قطعی در داوری, و نیز کمبود دیدگاهی انتقادی در مورد 
مبنای هستی شناسیک نظریه انتقاد کرد. گادامر به این نقد در مقاله‌ای با عنوان «نظریه‌ی 
بیان, هرمنوتیک و نقد ایدنولوری» پاسخ داد. "۲ هابرماس در مقاله ای با عنوان «مروری بر 
حقیقت و روش گادامر» (۱۹۷۰) اساس نقد خود را تکرار کرد و افزود که با کمبود آن 
ضابطه‌ی قطعی هرمنوتیک گادامر در نقد مبنای علوم اجتماعی کارآیی نخواهد داشت. او 
تلاش کادامر را برای همگانی کردن کارایی روش هرمنوتیک رد و حدا ار این در 
همین سال ۱۹۷۰ هابرماس مقاله‌ی مفصلتری هم نوشت: «درباره‌ی سویه‌ی همگانی 
هرمنوتیک» که در آن به «کاستی های روش‌شناسیک هرمنوتیک» :۳ ۶ گادامر به 
این نقد در مقاله‌ی «پاسخ به هرمنوتیک و نقد ایدئولوژی» در ۱۹۷۱ پاسخ داد." 

یایه‌ی نقد هایرماس به منهوم سنت در آندیشه‌ی گادامر بودء و از آنحا که ۳ 
تاویل و سنت را ««زبادگونه» می‌داند, هابرماس به مسأله‌ی زبان از دیدگاه گادامر نیز 
پرداخت. به گمان او گادامر نقش بیش از حد مهمی به سنت و مکالمه‌ی با آن داده 
است؛ ضابطه ای برای شناخت دقیق احکام ارائه نکرده, و با طرح مفهوم مکالمه با سنت؛ 
اعتبار هر تاویل را تقلیل داده یا یکسر از میان برده است. هابرماس پذیرفت که فراشد تاویل 
مکالمه‌ی میان دو افق معنایی است. اما تاکید کرد که این دو افق نیروی برابر ندارند و 
«نیروی امروز» در این میان تعیین‌کننده است. به گمان او, ما همواره سنت یا افق گذشته را 
با حهان کنونی خویش همخوان می‌کنیم؛ و زمانی آن‌ها را می شناسیم که تسخیرشان کرده 
باشیم یعنی از آن ما (یا به بیان دیگر امروزی) شده باشند. کار اصلی ما در علوم اجتماعی 
این است که در («زیست حهاد» خود معیان ضابطه, با دستاویزی بیاپیم که به باری آن 
بتوانیم «پدیدارهای سنتی و پیشین را امروزی کنیم». از اين‌رو گاداس بخ پیش از آنکه با 
شنت معالمه: کنزن تسلیم منطق آن می شود. نمی‌توان پژوهش هرمنوتیک را با «تداوم» 
سنت یکی دانست. مکالمه به معنای تداوم منطق یکی از دو سویه‌ی مکالمه نیست و 
بی‌دقتی به همین نکته‌ی مهم باعث می‌شود که گادامر سرانجام منکر سویه‌ی انتقادی 
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اتف گردوی فههز ری آزایه سفتت که ساخت: از دید که ساعتا ری (ازست 
است (سنتی که شناخت تکامل آن است) نمی‌توان نتیجه گرفت که سنت با اندیشه‌ی 
علمی و انتقادی, به گونه ای ذرف, دگرگون نشده است."۲ اندیشه‌ی نقادانه‌ی ما می‌تواند 
سنت را بپذیرد» یا رد کند؛ ماييم که سنت را از اقتندارش تهی می‌کنيم. هابرماس تا کید کرد 
که از راه «نظام باز کشت به خود)» (همانکه گاداس در پی هوسرل «ابوخه» می‌نامد) 
می‌توان اعتبار سنت را «نسبی کرد»؛ یعنی سویه‌ی مطلق آن در مکالمه با زمان حاضر را 
درهم شکست. حارجوب نمادین حامعه به فراشد تفسیم کار اجتماعی و مناسبات قدرت 
(مناسباتی که شکل نهادی يافته اند) وابسته است. این سویه‌های جامعه صرفاً موضوع تاویل 
ما نیستند, بل شرایطی تجربی محسوب می شوند که در آن جهان بینی‌ها و نظام ضابطه‌ها و 
قاعده‌ها شکل می‌گیرند؛ تکامل می‌یابند و دگرگون می‌شوند. شناخت این همه لزوماً به 
مکالمه با سنت وابسته نیست. برخلاف. آن روش هرمنوتیک (یا آن تحربه‌های هرمنوتیک ) 
که وابستگی جارجوب نمادین را به شرایط موجود وابسته می‌کندء به نقد ایدئولوژی تبدیل 
می‌شود. از این روست که حامعه شناسی را نمی‌توان به «حامعه‌شناسی تاویلی» تقلیل داد. 
هابرماس نوشت: «آ گاهی هرمنوتیک ناکامل است, حرا که قادر به اندیشیدن به حدود 
ادراک هرمنوتیک نیست»." و به همین دلیل این آگاهی اشکال متفاوت ارتباط را 
بی اعتبار می‌داند. و در بررسی, آن‌ها را از شکل می اندازد و گونه‌ای «شبه ارتباط» 
می آفریند. 

اساس نقد هابرماس به هرمنوتیک گادامر در کتاب اصلی و مهم او نظریه‌ی عمل 
ارتباط (۱۹۸۱) نیز آمده است. ۸ در محلد نخست این کتاب هابرماس نقدی کلی از 
جامعه‌ شناسی پدیدارشناسیک ارائه کرده است. نکته‌ی مهم در این بحث, نقدی است که 
او برای نخستین بار از مفهوم انطباق در اندیشه‌ی گادامر طرح کرده است. بحث از این 
نکته‌ی مهم را نا گزیر رها می‌کنم, زیرا به گونه ای خاص به زمینه قلمرو جامعه‌شناسی 
کشیده می‌شود, و ما را از بحث خود دور می‌کند. نقدی که هاپرماس در دهه‌ی ۱٩۷۰‏ به 
هرمنوتیک گادامر ارائه کرد, چنانکه دیدیم به ویژه بر جستار «زبان و سنت» متمرکز شده 
بود. نکته‌ی مهم دیگر در این نقد» برسش زیر بود؛ ایا فلسفه می‌تواند در «حلقه‌ ی 
هرمنوتیک ») باقی بماند؟ محدودیت شرایط تاریخی را پذیرد و همجنان قادر باشد که اصول 
بخردانه را همحول امکان هایی در داوری اعتبار ممکن پا درستی کنش های خحاص شناخت 
مطرح کند؟ در حالیکه گادامر به آن شکلی از خرد که آن اصول متعالی و بخردانه را شامل 
می شود باور ندارد و به صراحت پذیرش آن را آرمانگرایی می‌خواند, هاپرماس تا کید داشت 
که اين شکل خرد همچون نیرویی وجود دارد و مانع از آن می شود که ما تسلیم سنت شویم. 
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اگر گادامر که از یکسو به درستی به عینیّت تاریخی (مثلاً باور به اینکه می‌توان قوانین 
«عینی و طبیعی» تاریخی را شناخت) انتقاد دارد و از سوی دیگر به روش هکل در استنتاج 
مفاهیم تاریخی از راه باور به خودا گاهی نیز معترض است, خود جنین موصع تاریخیگرانه و 
نادرستی دارد که سرانحام به بنیان و ارائه‌ی قوانین در هرمنوتیک می رسد به این دلیل است 
که مفهومی نادرست از «تداوم سنت» در سر دارد. 

گادامر پاسخ داده است که هابرماس در این بحث خود یکسر فراموش کرده است که 
هرمنوتیک اما («هستی شناسیک» است و «بیداری هرمنوتیک» بیش به گونه ای 
گریزناپذین با هستی مرتبط است و کمتر با آگاهی رابطه دارد." گادامر تاکید کرد که 
زبان صرفاً منش روشنگری ندارد. احکام عینی و قطعی, یگانه شکلی از زبان نیستند که 
معنا در آن حاضر باشد. زبان کارکردهایی مستقل از معناشناسی هم دارد, حال آنکه 
برداشت و روش هابرماس صرفاً در قلمرو معناشناسی جای می‌گیرد. از این‌روه ضوابط و 
معیارهای هابرماس در بررسی هرمنوتیک اساسا به قلمرو تاویل وارد نمی شود. گادامر زمانی 
نوشته بود؛ ((به گمانم باید بپدیریم که حکمی وحود ندارد که به گونه ای مطلق درست 
باشد». ٩"‏ اما نقد هابرماس یگانه ضابطه‌ی درست را می‌حوید. به نظر گادامس هابرماس به 
همان دستاوبزهای عینی متوسل شده است که خود او در نقد به عینیت تاربخی آن‌ها را 
نمی پذیرفت: برای هابرماس نقد ایدئولوژی ضروری است. اما دستاویزهایی جون «پیکار 
طبقاتی » و «حامعه‌ی بخردانه» و «عدالت احتماعی» را به کار می‌گیرد که خود باید به 
گونه ای نقادانه بررسی شوند و در نقد از افق موحود به همان اندازه نابسنده‌اند که «بنیان 
علمی نقد» که هابرماس از آن دفاع می‌کند . به عبارت دیگر هابرماس در پی ضمانت 
می‌گردد. هرجند او گونه ای متعالی و غیرمادی از ضمانت را می‌طلبد, که به هر رو کارش را 
از نظریه پردازان معتقد به ضرورت یافتن اصول تجربی, قطعی بر اساس روش پوزیتیویستی 
دور می‌کند, اما حان کلام اینجاست که او نیز بدون معیار نهایی, قادر به اندیشیدن نیست. 
هابرماس می‌گوید که نقد ناممکن خواهد بود, مگر آنکه بتوانيم شرایط مشخصی را که در آن 
قرار داریم با اصولی بخردانه, بسنجیم. گادامر تاکید کرده است که همین باور به اصول 
بخردانه, در تضاد با بسیاری از احکام دیگر هابرماس است. به نظر گادامر نقد هابرماس به 
«نظریه‌ی زبان» ای جدا از باور هابرماس به آن ضابطه‌ی عینی, استوار به گونه ای «سوء 
تعبیر» نیز هست. مثلا هابرماس» وقتی کادامر را متهم می‌کند که «زبان را آفریننده‌ی 
جهان» می‌داند. از یاد می‌برد که گادامس خود, در حقبقت و روش «اين اندیشه‌ی 
ایدالیستی» را رد کرده و همچون هیدگر گفته است که زبان و جهان یکی هستند» یا به 
بیان بهتر یکحا بر ما نمایان می‌شوند. ۸۳ و در واقع, هابرماس است که با طرح ضابطه‌ی 
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عینی» آفریننده را می‌جوید. به نظر گادامر زبان, هرگونه کنش انسان را طرح می‌کند (طرح 
می ریزد). پس اندیشه‌ی هرمنوتیک درباره‌ی زبال ابژه یا مورد شناسایی خود را نسبت 
کنش با جهان قرارمی‌دهد. مفهوم سنت نیز که مورد اعتراض هابرماس است, مفهومی ساده 
است که درپی هر بحث حدی از زبان خواه ناخواه مطرح می شود. اندیشه‌ی فلسفی هرگز از 
نقطه‌ی صفر آغاز نمی شود بل ما باید به زبانی بباندیشیم و حرف بزنیم که اکنون در اختیار 
داریم . زبانی که سنت را می آفریند, و خود در دل سنت حای می‌گیرد. سنت در حکم 
«ارتباط بذیری» اندیشه است. حامعیت هرمنوتیک در علم, هنر, تاریخ ویا حتی در نسبت 
ما با «متون» خلاصه نمی شود, بل همانطور که شلایرماعر مطرح کرد اين جامعیت در 
حهان استدلال و دلالت یعنی در هر حیز که افراد انسان در آن به «توافق» می رسند نهفته 
است: «هرجا که رسیدن به ادراک ناممکن می‌شود, جرا که به زبان‌های گوناگون حرف 
می‌زنيم, هرمنوتیک کارایی دارد»."" سنت در اندیشه‌ی هرمنوتیک «منش ارتباط پذیر 
بدیده‌هاست» و اگر هابرماس به اين نکته دقت کافی می‌کرد آن را جنین به باد انتقاد 
نمی‌گرفت. هابرماس» اما, به همین «جنبه‌ی کلی بحث گادامر» اعتراض دارد و به تا کید 
می‌گوید که سنت به این معنای «ساده و عادی واژه» در هرمنوتیک گادامر به کار نرفته 
است و به هیچ رو به «منش ارتباط پذیر پدیده‌ها» خلاصه نمی شود» بل در خود, بر اساس این 
باور استوار است که یگانه شکل ارتباط, زبان است: «حلقه‌ی عینی که فقط در آن 
کنش‌های احتماعی قابل شناخت هستند» بیرون زبان شکل گرفته است و به گونه ای 
خاص از گستره‌ی قدرت زبان خارج است».۹* اساس بحث هابرماس گذر از زبان است 
و رسیدن به «ارتباط» مستقل از هرگونه ابزار. حتی اکرنتیری که آن حلقه‌ی عینی یکسر 
بیرون زبان شکل گرفته است, دستکم می‌دانيم که فقط درون زبان هم شکل نگرفته تا 
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نظریه‌ی کلاسیک هرمنوتیک (شلایر ماخر دیلتای) شناخت متن را دریافت معنای اصیل و 
راستین یک متن می‌دانست. در این نظریه تردیدی در این مورد که متن دارای معنایی قطعی 
است, وجود نداشت. بنا به نظریه‌ی کلاسیک, ادراک متن صرفاً آنجا ممکن است که 
میان دو نفر یعنی میان مولف و خواننده (یا هنرمند و مخاطب, درمعنایی کلیتر ) رابطه ایحاد 
شود. رابطه ای که یکسوی آن هنرمندی است که می‌گوید و می‌نویسد (از راه «نوشتن» متن 
حرف می زند و درست به اين اعتبار کشیدن پرده‌ای نقاشی يا ساختن قطعه ای موسیقی نیز 
گونه‌هایی از «نوشتن» هستند» ویا آفریدن حهان گونه‌ای نگارش مقدس است, نگارش 
تقدیر) و سوی دیگر آن مخاطبی است که می شنود و می‌خواند («خواندن» پاسخ گفتن 


۰ تأویل متن 


مخاطب است به آنچه مولف می‌نویسد). نیت مولف, خواست ۲ گاهانه‌ی او در «نهادن 
معنا» اساس و بنیان این مناسبت است؛ بر پایه این پيشنهاده‌ها آنچه فراسوی نيّت 
آ گاهانه‌ی هنرمند بیان می‌شود نیز قابل شناخت است, که دشوارترین کار تاویل‌کننده 
است برای دیلتای بیان یعنی بیان اندیشه‌ها و نیّت‌های مولف. خواننده یا تاویل کننده 
باید خود را با افق اندیشه‌های مولف همخوان کند و اين یگانه کار اساسی درتاویل است و 
به تصریح دیلتای تلاش در این راه سازنده‌ی مخاطب است. شلایرماخر نیز که شناعت 
(«نیّت» مولف را دشوار می‌دانست و گاه از ناممکن بودنش حرف می زد» در این نکته شک 
نداشت که میان تاویل های متفاوت, آنجه مقصود و نیّت نویسنده بوده, نزدیکترین تاویل به 
معنای اصلی و نهایی متن است. بنا به نظریه‌ی کلاسیک هرمنوتیک رابطه‌ی اصلی میان 
مولین: و آنتتفی: تعیا از فاضلی مان سان بات وهی هدن و سک است: 
شکلی است از همخوانی روانشناسیک که معمولاً آسان ایحاد نمی شود. بارها اتفاق افتاده 
است که معنای متنی را نشناخته ایم یا در هر نوبت خواندنش به معض‌ایی تازه رسیده ایم . 
اما این ناتوانی ما در امر دشوار و طولانی شناخت, به هیچ رو اثبات نمی‌کند که متن فاقد 
معناست, برعکس ثابت می‌کند که معنا زود و اسان‌شناختی نیست, و خود را پنهان می‌کند. 
همخوان با این دید گاه سنتی هرمنوتیک در سده‌ی حاضر انبوهی کتاب و مقاله نوشته 
شده‌اند. نویسندگان این آثار بی آنکه درپی پرسش های هرمنوتیک برآمده باشد (یا جتی در 
بسیاری موارد, خبر از مباحث هرمنوتیک داشته باشند) با پیشنهاده‌ی اصلی و قاطع آن 
همرای هستند: متن دارای معنای نهایی و اصیل است, و نگارش درباره‌ی متن به معنای 
یافتن نیت مولف است. از این رو به عنوان نتیحه‌ی قطعی این پيشنهاده‌ها درپی شناحت 
«زندگی» آثار و اندیشه‌ها»ی مولف برمی آیند. بدین سان نقد ادبی تبدیل به تاریخ ادبی شد 
و هدف تاریخ نگارانه‌ی نات فخط زد کر و «سوانم حیات» مولف بارها مهمتر از 
بررسی متول دانسته شد. تاکید بر مشخصه‌های تاریخی, جامعه شناسیک و به ویژه در 
سده‌ی اخیر تاکید بر جنبه‌های روانشناسیک زندگی مولف موجب پیدایش «نقد 
فرهنگستانی » شد که پیشتر دیدیم رولان بارت به ان انتقاد کرده است. از سوی دیگر باید 
دانست که تاثیر هرمنوتیک کلاسیک بر نقد فرهنگستانی, صرفاً در اي تاثیرگذاری نامستقیم 
(و در مواردی نا گاهانه) نبود, بل در مباحث درونی هرمنوتیک, یعنی میان پیروان روش 
تاویل نیز گروهی از نویسندگان پیشنهاده‌های اصلی بحث کهن را معتبر دانستند و با 
« گنوستی سیسم معناشناسیک» نویسندگان جدید مخالفت کردند. یکی از مهمترین 
آثاری که ار سوی این نوبسندگان «ن وکلاسیک» در دفاع ار «معنایی نهایی متن» و «نبّت 
مولف» منتشر شد, کتابی است از نویسنده‌ی امریکایی اریک. د. هرش (کوجک) به نام 
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اعتبار تاویل که به سال ۱۹۹۷ منتشر شده است."" هرش به سال ۱۹۲۸ متولد شد و سال ها 
در دانشگاه ویرحینیا تدریس کرد. او حند کتاب درباره‌ی وردزورث, بلیک, و 
رمانتی سیسم نوشت و اعتبار تاویل او شاید مهمترین کتاب در دفاع از نظریه‌های کلاسیک 
نظر به ی ادبی » در ابالات متحد محسوب شود. هرش به سال ۱۹۷ محموعه‌ای از رساله‌های 
خود را با عنوان اهداف تاویل منتشر کرد و در آن به شماری از انتقادهایی که از سوی ناقدان 
حدید و شالوده‌شکنان به هرمنوتیک کلاسیک و آثار خودش, انجام گرفته است, پاسخ 
داد. ۳" اریک. د. هرش در هردو کتابش به بحث قدیمی دیلتای بازگشت و هدفش را بنیان 
نظریه ای دانست که اعتبار متن را در ارزیابی نیت مولف می‌داند و ناویل را بر اساس این 
ضابطه می‌سنجد. به بیان دیگر کار هرش جستجوی ضابطه‌ای است نهایی و عینی که به 
باری آن بتوان تاویل درست را از تاوبل های نادرست متمایز و حدا کرد. 

هرش در رساله‌ای که در حکم بیانیه ی روش شناسیک اوست و در پیوست کتاب 
اعتبار تاویل منتشر شده است, ضابطه‌ی اصلی در شناخت تاویل درست را «نيّت اصیل 
مولف» معرفی کرد و کار شناخت یا تاویل متن را یافتن این «حلقه‌ی گمشده» دانست که 
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اگرپیدا شود» همه جیز را روشن خواهد کرد. هرش درباره‌ی ضابطه‌ی نیّت مولف نوشت: 


ین حقيقت نباید موحب حیرت شود که ان ضابطه سرانجام به بنیان دیدگاهی 
روانشناسیک حتم می‌شود. برای ارزیابی درستی با نادرستی تاویل‌های یک 
متن, باید خیلی ساده, اعلام کنیم که خود مولف کدام معنای متن را درست 
می‌دانست. وظیفه‌ی اصلی تفسیرکننده با تاویل‌کننده این است که «منطق» 
مولف و شیوه‌ی برخورد دانسته‌های فرهنگیء و در یک کلام جهان او را 
بازشناسد. هرحند فراشد اين ارزیابی سخت پیحیده و اين کار بسیار دشوار 
است, اما ضابطه‌ی نهایی ارزیابی بسیار ساده است: بازسازی تصورگونه 
اندیشه‌های اصلی مولف ,۸۸ 


بنیان نظریه‌ی هرش» برداشتی کلاسیک از معنا بود, از اين‌رو نوشت: «اگر معنا» 
تغیبرناپذیر و ثابت نباشد, دیگر عینیت تاویل وجود نخواهد داشت».۱" اين نظریه‌ی فلسفی 
بسیار قدیمی است که از سوی دیگر با پاری از برداشت های حدید در فلسفه‌ی تحلیلی نیز 
خواناست. به عنوان مثال مارک برتون بلا تتس در کتاب شبوه‌های معنا نوشته است که 
«مفهوم و معنای مستقیم» صریح و لغوی یک جمله» شرط پیشرفت مباحث زبانشناسیک 
است. او افزوده است: «نمی‌دانم اساساً نظریه‌ای که استوار به این مفهوم نباشد چه جیزی 
می‌تواند باشد». ۰" اين باور به وجود معنایی بیرون از تاویل هر تاویل‌کننده» هرش را به 
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نظربه‌ی «رالیستی» در معناشناسی نزدیک کرد که بنا به آن گزاره‌ها و حمله‌ها می‌توانند 
راست يا ناراست باشند. یکسر مستقل از توانایی یا ناتوانی ما در شناختن آن‌ها به عنوان 
راست يا ناراست. ما می‌توأنیم آنجه جمله‌ای را راست با ۳ ۶ می سارد. بشناسیم, تون 
شرایط حقیقت جمله‌ ای خاص را بشناسیم, جرا که چیزها و شرایط بیرون از ما (و مستقل از 
ما ) وخود ذارند, 

هرش نه تنها معنا را دگرگونی ناپذیر دانست و از اين رهگذر به نظریه‌ی «رآلیستی» 
نزدیک شدء بل نوشت: «معنا حیزی وابسته به آگاهی است, و نه مرتبط به واژگان»,۱٩‏ 
با این حکم خود را از جریان «فلسفه‌ی زبان» جدا کرد. تصور هرش از «جدایی معنا از 
وا گان» بر اساس بی اعتنایی او به مباحث اصلی فلسفی سده‌ی حاضر استوار است. هرش 
برای: انبات: ایخ حکم خود دلیلی نیاورد, اشاره‌ای هم به دلایلی که پیشتر ضد حنین 
احکامی ارائه شده‌اند, نکرد. 

به نظر هرش معنایی دگرگونی‌ناپذیر وجود دارد که به آگاهی یا نیت مولف وابسته 
است و مستقل از هرگونه تاویل و کارکرد زبانی پا برجا می‌ماند. هدف تاویل یافتن اين 
معناست. هرش نوشت: «اگر هیچ عینیتی وحود نداشته باشد, در مورد وحود یک عینیّت 
مطمئن هستم: معنای دگرگونی‌ناپذیر»," به گمان هرش هرچند اهمیت یک متن می‌تواند 
در طول زمان دگرگون شود, اما «معنای اصیل» آن تفاوتی نمی‌یابد. همانطور که گربه‌ی 
سیاهرنگ من, سیاه به دنیا آمده است و سیاه از دنیا می‌رود, جمله‌ی «گربه‌ی من 
سیاهرنگ است» یک معنای د گرگونی‌ناپذیر دارد, که همیشه همراه این حمله است. معنای 
متن (معنایی که مولف ] گاهانه و با نت نیّتی خاص آن را ایحاد کرده است) همیشه همراه متن 
است, خواه ما آن را کشف کنیم یا نه, آن را مهم بدانیم یا نه. موضوع اصلی حستجوی 
تاویل‌کننده است. تنها زمانی می‌توان از اعتبار وارزش تاویل یاد کرد که اي حستجو رها از 
هر پیشداوری, به گونه ای بی‌طرف دنبال شود و معنای نهایی و اصیل را بیابد. 

حتی اصطلاح‌هایی را که هرش به کار گسرفته از هرمنوتیک کلاسیک به دست 
آورده است. او شناخت را «دقت فکری»۳" خواند و مقصودش از آن شناحت شالوده‌ی 
معنایی متن بر اساس اصطلاح‌ها, واژگان و راهنمای معنایی خود متن است: گونه‌ای تفسیر 
«متن به متن». هرش تاویل را «دقت توصیفی» نامید؟" و مقصودش از آن شرح و توصیف 
معنای متن است که چه بسا فراتر از اصطلاح‌هاء واژگان و راهنمای معنایی خود متن 
می رود و همراه است با توصیف های امروزی و دانش تاریخی "٩.‏ شناحت و ناویل هرحند 
در مباحث روش شناسیک از هم حدایند, اما از آنحا که نخستین در حکم تقتال:فانشت و 
دومی در حکم توصیف آن, در گوهر خود با یکدیگر تقاوتی ندارند. معنای «لغوی» 
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حمله های متن. همان معنای مورد نظر نویسنده است که تاویل‌کننده با «دقت فکری» بنیان 
آن‌ها را درمی‌یابد, اما از آن لحظه که تاویل‌کننده به توصیف معنا می‌پردازد, از دایره‌ی 
محدود شناخت خارج شده و تاوبل را آغاز خواهد کرد. در گام بعد, هرش شناخت و تاویل 
را از داوری و نقادی حدا کرد. داوری رسیدن به نتایجی است قطعی و قابل اثبات که از 
توصیف متن به دست می اید, و به این اعتبار بیاد نسبت متن است بامواردی خارج ازان, 
توصیف داوری» یعنی شرح دقیق و نظری نتایحی که از تاویل به دست امده, در حکم 
نقادی متن است. پس موضوع شناخت و تاویل معناست» وموضوع داوری و نقد, دلالت. و 
دلالت مناسبتی است میاد معنای لغوی متن و موارد خارج از آن, ۲۶ 

به گمان هرش اختلاف در تاویل های متفاوت, از آنحا که استوار به شناختی مشترک 
از متن هستند, چندان مهم نیست. توصیف این شناخت‌ها, به تاویل‌های متفاوتی منجر 
می‌شود, این تفاوت‌ها نتبجه‌ی شیوه‌های گونا گون استدلال و ادراک و سرمشق‌های نظری 
متمایز است. همانطور که در علم برداشت‌ها و فرضیه‌های متفاوت در نهایت به پدیدار یا 
قانونی واحد می‌رسند, تاویل‌های متمایز نیز در نهایت به معنایی واحد می‌رسند. نکته‌ی 
اصلی فاصله‌ی هر تاو یل از آن یگانه برداشت درست است» که هرحه هم کشف آن دشوار 
باشد ناممکن نیست. از این رو «روش ها»ی بیان نقادانه و اشکال متفاوتش می‌توانند متنوع 
قفاوت با اما ذاوری ناش خر موزد دلالت انز یکی اس وه سیر هرت 
تاکید کرد که یکی انگاشتن شناخت و تاویل خطای بزرگی است: «درهرمتن ادبی جهار 
کارکرد شناخت, تاویل, داوری و نقد وحود دارند و به راستی حدا کردن آن‌ها از یکدیگر 
همانقدر که ضروریت و اهمیت دارد, کاری دشوار نیز هست»." هرش معنای متن 
بدیداری غیرتاربخی دانست. یعنی که معنا با گذر زمان تفاوت نمی‌کند. اگر معنای متن 
صرفاً آن معنایی باشد که مولف در سر داشته است, و مصداق واقعی آن «نیّت» مولف باشد 
(که معمولا به گونه ای نسبی در متن نحقق می‌یابد) آنگاه معناهای بی‌شماری که 
خوانندگان متن در دوره‌های بعدی (بر اساس دگرگونی زبان, و به یاری جهال بینی‌های 
متفاوت) به دست آورده‌اند, همگی بی‌اعتبار خواهند شد. هرش تاکید کرد که ه بسا 
«مناسبت» یا «همخوانی» اثری واحد از دوره‌ای به دوره‌ی ذیگر اوقت کند اما معنای 
متن آن دگرگون نخواهد شد. فهم «مناسبت» یا در واقع «دلالت معنایی » متن کار ناقداد 
است و نه کار تاویل‌کنند گان. کیان هرش نتیحه‌ی کار کسانی که معمولاً نقادی و 
تاویل را به اشتباه یکی می‌پندارند» علت بدفهمی‌های پیدرپی در «تاریخ تاویل» است. 
ناقد می‌تواند مناسبت متن با هر دوره را بسنحد, اما تاویل‌کننده فقط در پی یافتن أنْ معنای 
معنای اصیل و نهایی است. معنایی که «در سر مولف وحود داشته یت و با شناعت 
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نیت های او بر ما آشکار می‌شود. اين بحث هرش ریشه در هرمنوتیک رمانتیک دارد. شلگل 
نوشته بود: «بهترین بخش‌ها در بهترین رمان‌ها جیزی بیش از اعتراف های کمابیش تغییر 
شکل یافته‌ی مولف نیستند. اين بخش‌ها فرآورده‌ی تحربه‌های مولف و حکیده‌ی 
اندیشه های اصیل او هستند»."" تمامی هرمنوتیک شلایرماخر در حکم تلاشی برای ان 
این اندیشه بود. اما هرش (همجون دیلتای) به این سررجشمه با زگشته است و احکام قدیمی 
را تکرار می‌کند. هرش تاکید کرده است که مفهوم («نیّت» را درست به همان معنایی به کار 
می‌برد که هوسرل طرح کرده بود. یعنی آن را «جهت‌گیری دهن به سوی حیزی» می شناسد» 
گونه‌ی آگاهیء بیداری و مکاشفه. ۱۰ 

به نظر هرش نظری بی‌حاصلتر از این نیست که آفریدن معناهای تازه برای هر متن را 
سودمند بدانیم. او تا کید می‌کند که حنین حکمی استوار به این خحطاست که نتوانسته ایم معنا 
و دلالت را از هم جدا کنیم. این دید گاه سرانحام ما را به انکار معنا می رساند. بسیاری 
معناها, حیزی جز بی اعتباری معنای نهایی نیست. هرش مثالی از این «روش نادرست» را 
در آثار ویلیام امپسون, به ویژه کتاب هفت گونه‌ی ابهام او دانسته است. کتابی که پلی 
است میان نقد دید و هرمنوتیک ادبی. هرش نوشت: «ناقدان می‌گویند که باید متن با ما 
حرف بزند. حق با آن‌هاست, اما باید دانست که متن نمی‌تواند با ما حرف بزند, مگر اینکه 
آنجه می‌گوید دانسته شود... نقد درست؛ فهم گفته‌های متن است و من اين را تاویل عینی 
می‌خوانم ».۱۱ به بیان دیگر نقد فهم دلالت معنایی «کلام» متن است. اما ما نیازمند 
روش دیگری هستیم که خود معنای متن را مستقل از انواع گوناگون (دلالت‌های متعدد 
معنایی ) آن دریابد و این کار تاویل است. هرش برای اثبات حکم خود از اگوست بک نقل 
کرد: «تاویل به معنای بازساختن معنای متن است. جنانکه مولف طرح کرده است. نقد 
صرفاً درپی به دست آمدن نتایج تاویل مطرح می‌شود و محتوای معنایی متن را به زمینه‌ای 
که مت کل ۱۳۱ 


هرش در پیوست کتاب اعتبار تاویل که عنوان «تاویل عینی» دارد, بخشی را به عنوان «دو 
أفق متن» به نقد نظریه ای اختصاص داد که به دگرگونی معنا باور دارد. هرش به «آیینی 
استعاری» ناحت که نقد و تاویل را یکی می بندارد و می بندارد که ((هر متن ی ویره‌ی 
خود را دارد». او استدلال کرد که معنای متن بی‌هیچ دگرگونی باقی می‌ماند و دلالت یا 
عم عم ۲ تِ 
مناسبت آل د گرگون می شود. معنای حاودانه‌ی متن آن است که مولف در سر داشته است؛ 
اما اين نکته را نباید چنین تعبیر کرد که معنای متن کنش روانی مولف در لحظه‌ی آفرینش 
است. هرش در اثبات احکامش از نظریه‌ی معنای واگان که هوسرل مطرح کرده است 
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یاری گرفت. هوسرل میان معنای واژه و کنش روانی گوینده یا شنونده تفاوت گذاشت؛ 
بی آنکه از ایدالیسم افلاتونی یاری گیرد. که بنا به آن معنا وحودی حدا از تحربه‌ی معنایی 
دارد. برخلاف, هوسرل عینیت معنا را از نسبت ال با فراشدهای فکری خاصی که در آن‌ها 
شکل می‌گیرد به دست آورد؛ زیرا در تجربه‌ی معنایی عینیت و قطعیت معنا پیشاپیش 
مفروض است. تمامی رخدادهای آگاهی به پاری توآنایی دهن تعیین می شوند, توانایی 
ایحاد کنش های متفاوت که به یک ایژه‌ی واحد بازمی‌گردند. هرش, نقادی را کنش های 
متفاوت می‌داند که به ابژ‌ی واحد (معنای متن یا نیّت مولف) بازمی‌گردند. هوسرل نسبت 
میان کنش آگاهی و موضوع آن را نیت خواند. به گمانش وقتی کسیء همچون مثال, به 
درختی نگاه می‌کند سه وأقعیت متفاوت مطرح می شود: ۱) حضور درخت حنانکه به ذهن و 
تصور او می اید ۲ کنش تصور او از درخحت در خیال, یا انگاره‌ی دهنی درخت ۳) درحت 
آن سان که مستقل از او به گونه‌ای عینی وجود دارد. هوسرل دومورد نخست را «موضوع 
نیت‌گون)» و «کنش نیت‌گون)» خواند. هرکس ««کنش‌های نیت‌گون)» متفاوت ار یک 
«موضوع نیسگون واحد» دارد. می‌توان گفت که ((موضوع نت‌گون» همان معناست که 
همواره یکسان باقی می‌ماند, اما مناسبت‌های متفاوتی در زمان می‌گیرده که از کنش های 
نیتگون متفاوتی برمی‌خیزد. در مکالمه نیت گوینده مهم است که همان موضوع نیت‌گون با 
رات اد مخاطب‌ها از کلام او معناهای متفاوت (و حتی متضادی) به دست 
می آورند» با یک مخاطب در دو موقعیت متفاوت دو معنای متفاوت به دست می آورد؛ اش 
شاید نتیحه‌ی ناتوانی گفتاری گوینده باشد, یا ابهام زمینه‌ی سخن, یا هزار دلیل دیگر داشته 
باشدء اما به هرحال واقعیت این است که یک موضوع نیت‌گون واحد, یک معنای قطعی و 
نهایی مطرح بوده است و نه معناهای متعدد. آنجه بیش از یکی است دلالت آن معنا نزد 
مخاطب يا مخاطبان, یعنی «کنش‌های نیّت‌گون» بی‌شمار است که به گمان هرش 
نظریه‌ی ادبی مدرن آن را با معنابه اشتباه یکی می‌پندارد. از سوی دیگر به گمان هوسرل: 
۱) معنای واژه, موضوعی نیتگون است که دگرگونی نمی پذیرد و می‌تواند به وسیله‌ی 
کنش‌های نینگون متعدد بازتلید شودء اما در تمامی این بازتولیدهای متفاوت یکسان باقی 
خواهد ماند. ۲) معنای واژه «محتوای مشترک» کنش های نیّت‌گون مخاطب‌هاست خواه به 
آن متوحه باشند یا نباشند ۳) از آنحا که اين معنا میان افراد موحد رابطه‌هاست, می‌تواند با 
کنش های ذهنی افراد گوناگون بازتولید شود. خلاصه باید گفت که معنا یک بار و برای 
همیشه با «نیّت» گوینده تعیین می شود و میان برداشت‌های متفاوت مخاطبان, یکی به این 
نیّت نزدیکتر است یا با آن منطبق است. و به اين اعتبار درست است. هرش با تکیه بر این 
بحث نتیحه گرفت که رسالت اصلی هرمنوتیک یافتن اصل یا ضابطه‌ای است که بتوان 


0 تأویل متن 


اشکال گوناگون و متفاوتی را که در نقد به دست می آید, بنا به آن ارزیابی کرد و «نیّت 
اصلی یا معنای راستین» را بازشناخت. به نظر هرش معنای افق که هوسرل مطرح کرده 
اینجا به کار می اید (و هرمنوتیک مدرن آن را نادرست به کار می‌برد): باید افق معنایی هر 
فا زرا مت تاره فرم مثال زده است که واژه ای ا کیش که معنای آن «سبزی» است در 
فق معنایی خاصی در اشعار اندرومارول, آشکارا دلالتی می‌یابد که با افق معنایی واژه در 
زبان امروز تقاوت دارد. کار هرمنوتیک شناخت افق معنایی این واژه در روزگار و در گام 
بعد در سخن اندرومارول است. از این‌رو بررسی تاریخی «رانرهای ادبی» نیز اهمیت 
ویزه‌ای می‌یابند. با قرار دادث متن در حارحوب زانری خاص, اف معنایی ال رام تا حدودی 
و به گونه ای نسبی» تعیین می‌کنيم: «از این روست که پیش از آغاز به تاویل متن, معمولاًآن 
را در یک دسته جای می‌دهيم, نوعی جون محاوره, شعر تغزلی, حکم نظامی , نثر علمی؛ نثر 
معمولی, رمان, حماسه و از این قبیل»,۱۳ اما یافتن جایگاه متن در این دسته‌ها, در حکم 
نخستین گام است. این کار صرفاً تصویری بیرنگ ومحوازافق معنایی ویژه‌ای به دست 
می‌دهد. هدف تاویل تدفیق اين افق است. تاویل باید تا آن حدّی که امکان دارد به معنای 
راستین نزدیک شود. هرش دو افق معنایی را از یکدیگر جدا کرده است: افق درونی که 
همان معنای متن است و افق بیرونی که نسبت معنایی متن با دیگر جیزهاست. نخستین؛ 
گستره‌ی کار تاویل کننده است و دومی گستره‌ی کار ناقد را روشن می‌کند. اما ناقد نخست 
باید تاویل کننده باشد. 

بخش دوم رساله‌ی هرش با عنوال «نعیین معنای متن» به دشواری‌های «رسالت 
هرمنوتیک» اختصاص دارد. در اين بخش هرش علیه این دیدگاه نقد ادبی مدرث که متن را 
یکسر جدا از مولف می‌داند, بحث کرد و نوشت که بنا به اين دید گاه مولف به گونه‌ای کامل 
حذف می‌شود, تا متن تنها «لحظه ای از زبان» دانسته شود؛ و اين اصطلاح را ویلیام امپسون 
در هفت گونه ی ابهام به کار برده بود. هرش در نقد دیدگاه «مرگ مولف» لبه‌ی تیر حمله را 
متوجه نویسند گان آیین «نقد حدید» به ویژه در ایالات متحد کرد و به بحث ساختارگرایان 
نپرداخت (البته یک دهه‌ی بعد در کتساب اهداف تاویل به «موح نوی اروپایی» نیز 
پرداخت). به نظر هرش فرض جدایی اثر از ذهن مولف, دید گاهی است «نسبی‌گرا و به 
معنایی کامل ذهن‌گرا». به ظاهر چندمعنایی متن را جانشین معنای واحد می‌کند, اما در واقم 
نه نیت مولف, که ذات معنا را از میان برمی‌دارد.۱۳۴ هرش به عنوان مثال دو تفسیر از کلینت 
بروکس و ف. و. بیتسون از شعری سروده‌ی وردزورث بازگو کرد که متضاد یکدیگرند؛ و 
نتیجه گرفت که بنا به دیدگاهی که «(تک معنایی» را نادرست می‌پندارد, هردوی این 
تفسیرها را می‌توان درست دانست و این به معنای انکار وحود معنای یکه و نهایی است ,۱۰۵ 


تأویل و معنا 2۷ 


هرش نوشت برخحلاف این دید گاه باید پذیرفت که «ضابطه ای» وحود دارد و آن معنای مورد 
نظر وردرورت اس ووتی‌قاوین که ارانق بان عای, ات واه تفای از 
معناهای محتمل».۱۳۴ هیچ متنی مجموعه‌ای از معانی محتمل نیست و اگر بود که تاویل 
ناممکن و بی‌حاصل می‌شد. هر متن همچون گفتاری است که زبان (یا معنای نهایی متن) 
آن را همجون احتمالی در خود دارد. سپس هرش در سومین و وایسین بخش رساله اش به 
تدفیق مفهوم «ضابطه» پرداخت و نوشت شاید تاویل کننده نتواند اطمینان یابد که معنای 
راستین, یا معنای مورد نظر مولف را یافته است. پس باید گونه ای ضابطه برای رسیدگی به 
درستی یا نادرستی احکام تاویل‌کننده بافت: «هدف ناویل کننده خیلی ساده این است؛ 
نشان دهد که درستی شیوه‌ی خاصی از خواندن, از سایر شیوه‌ها محتملتر است. در 
هرمنوتیک رسیدگی به درستی یا نادرستی, اهمیت دارد».۲۲ به نظر هرش» نخستین 
ضابطه, زبان است. خواندن برای رسیدن به معنای متن باید در حارحوب قاعده‌ی کلی 
زبان متن جای گیرد, ضابطه‌ی دیگر درنظر گرفتن مناسبات زبانشناسیک میان عناصر متن 
است. و سرانجام ضابطه‌ی اصلی یکدستی و همخوانی معنایی است. مثلاً دو معنای متضاد 
می‌توانند در یک مصراع شعر کنار یکدیگر قرار گیرند و معنا داشته باشند» هرش از 
«درحشش طلمت» در مصراعی از «بهشت گمشده» میلتون مثال زده است. اما هرگاه این 
دو معنا را در یک متن علمی کنار هم تیسیم بی‌درنگ آن را نادرست و یا اشتباه حاپی 
خواهیم داشت: 

لو اشتروس, نظریه ای درباره‌ی تاویل ارائه کرده است که هرحند در جنبه‌هایی با 
نظر هرش تفاوت دارد, ما در مورد مهمترین نکته یعنی باور به معنای نهایی متن با او 
همداستان است. به نظر اشتروس در شناخت کلام انسانی دیگر دو لحظه ی متقاوت وحود 
دارد: تاویل و توصیف. تاویل ابزاری است که به پاریش به نیّت گوینده پی می‌بریم؛ به 
وسیله‌ی تاویل می‌توانیم داوری کنیم که آیا گوینده نیّت خود را درست بیان کرده است يا 
نه. اما توصیف کوششی است برای فهم این نکته که انگیزش او در بیان جه بوده است؛ تا 
چه ح اختیاری بوده و تا کحا خارج از دامنه‌ی اختیار و افتدارش فرار داشته است. در 
نتیجه, فهم سویه‌ی طنزامیزیا مطایبه‌ی رندانه در کلام کسی کارتاویل است. اما درک اين 
نکته که آیا کلام کسی بر پایه‌ی درستی استوار هست یا نه, یا بیان نانخودآ گاه و ناخواسته‌ی 
اشتیاق درونی او هست يا نه, کار توصیف است.*۲ لو اشتروس که همجون هرش مدافع 
سرسخت نظریه‌های کلاسیک درباره‌ی سخن ادبی است, تاویل و توصیف را در حکم گم 
«دو معنای نامستقیم» می‌داند. نخستین ار سوی گوینده یه گونه ای عمدی طرح می شود و 
دومی به گونه ای غیرعمدی. اما معنای مستقیم متن نیّت اصلی مولف است که اگر ما 


۸ تاویل متن 


نمی‌توانیم آن را بشناسیم» دلیل کافی نیست که انکارش کنیم. این نکته» کلام هرش را به 
یاد می آورد که در اعتبار تاویل گفته است: «معنا آن حیزی است که متن بیان می‌کند. 
جیزی که مولف اراده کرده است تا به یاری (و با استفاده از) نشانهها یانش کند؛ درست 
همان جیزی است که نشانه‌ها بیان می‌کنند. اما دلالت در حکم مناسبتی است میان معنا و 
شخص يا مفهوم یا وضعیت یا هرچیز قابل تصور دیگر)» ,۱۹ 

بحث دیگری از جایگاه تاویل که با عقیده‌ی هرش همانندی دارد. بحث باختین 
است. درحالیکه گادامر مفهوم مکالمه‌ی دو افق معنایی را مطرح کرده است و باختین نیز 
اساس «فلسقی و انسانشناسیک» کار خود را منطق مکالمه دانسته است, اما باید گفت که 
اینهابحث باختین به عقاید هرش نزدیکتر است. باختین در یادداشت‌هایی که در 
سال های ۱۹۷۰-۷۱ یعنی آخرین سال‌های رک نوشت, تا کید کرد: «نخستین وظیفه 
شناخت ار به شیوه‌ای است که مولف آن را آفریده است» بی آنکه از محدوده‌ی شناخت 
مولف فرأتر رویم. و رسیدن به این هدف بسیار دشوار است». ۲۲ این باور باختین که کنش 
کاخ ضرف سانش ,مان اف اه تست بت ها مکالهی مان وه فرهفی انیت 
اینجا آهمیت می‌یابد: 


نخستین و وایسین سخن وحود ندارند و زمینه‌های منطق مکالمه محدودیتی 
نمی‌شناسد. حتی معناهای گذشته یعنی آن معانی که در حریان مکالمه‌ای در 
سده‌های دور ایجاد شده‌آند و هرگز موقعیت ماند گار و مستحکمی نیافته اند (که 
یک بار و برای همیشه کامل شوند و به هدف برسند) در حریان تکامل, مدام 
دگرگون می‌شوند؛ تکاملی که زاده‌ی مکالمه است. در تمامی لحظات تکامل 
مکالمه انبوهی از معناهای از باد رفته وحود دارند, اما در لحظه‌ی خاصی از 
مکالمه به یاد می‌آیند و به شکل تازه‌ای (و در زمینه‌ی جدید) زندگی را آغاز 
می‌کنند. هیچ چیز به گونه‌ی مطلق نمی‌میرد: هر معنا لحظه‌ی باززایی خود را 


۳۳ 


۵ 


هرش و دنباله‌روان (آ گاه یا نا گاه) هرمنوتیک کلاسیک دونکته را در بحث از نیت مولف 
زهم جدا نمی‌کنند: میان رحدادهای عینی زندگی مولف وتاثیری که این رخدادها بر اثر او 
می‌گذارند, با اهداف ذهنی یا مقصود و نیّت نهایی او تفاوت هست. یافتن جنبه‌هایی از 
تاثیری که زندگی مولف بر آثارش گذاشته امکان‌پذیر است (آن هم نه به گونه‌ای کامل). 


۵۹٩  انعمو تأویل‎ 


مثلا می‌تواد به پاری پژوهش های تاریخی کشف کرد که صحنه‌ی خواستگاری از کیتی در 
آنا کارنین بازسازی لحظاتی از زندگی خود تولستوی است. و یا شخصیت‌هایی در جنگ و 
صلح بر اساس الگوی افرادی از خاندان تولستوی ساخته شده‌اند. میان این آگاهی 
بیوگرافیک و نیّت ذهنی تولستوی تفاوت بسیار است. مورد آخر هرگز به گونه‌ای دقیق 
بازشناختی نیست. جرا که فراشد آفرینش آگاهانه شکل نمی‌گیرد. هرگز نمی‌توان به 
تمامیت کارکرد ذهن تولستوی در جریان نگارش آثارش پی برد. جرا که اين کارکرد, در 
حنبه‌های اساسی و بنیادینش حتی بر خود او نیز پوشیده بود, و اساسا آثارش بازتاب آن 
سوبه‌ی یوشیده و بنهان هستند. اکنون اگرپژوهش زند گینامه‌ی مولف را در شناخت «معنای 
نهایی» آثارش نابسنده بدانیم» از چه راه دیگری می‌توانيم نیت او راء آن هم به گونه ای 
کامل و قطعی بازشناسیم یا حدس بزنیم. هرش هرجند به صراحت پاسخ این پرسش را نداده 
است» اما بنا به شواهدی در آثارش می‌توان گفت که او پاسخ را درزبان و به گونه‌ای حاص 
در کاربرد قاعده‌های زبان در آثار مولفی خاص (که معمولاً به آن روش بیان با سبک مولف 
می‌گوييم ) یافته است. اما اینجا نیز هرش دریافتن نیّت مولف دچار دشواری‌های بی حساب 
می‌شود. قاعده‌های زبان, برخلاف پندار ابتدایی و سادگرایانه, آشکارکننده‌ی معنا نیستند و 
جنانکه پیشروان نشانه‌شناسی از پیرس و سوسور تا نظریه پردازان حدید همجون دریدا و ریکور 
ثابت کرده‌اند, فاصله‌ی معنا با «واقعیت» در زبان شکل می‌گیرد و به پاری زبان از میان 
نمی رود. به تمایزی که هرش به دنبال هوسرل میان «موضوع نیّت‌گون» يا معناء و «کنش 
«نیت‌مند» با تاویل های متفاوت معنایی, قائل شده است بازگردیم. حتی اگر بپذيريم که 
معای متن «موضوع نیت‌گون)» است باز دلیلی در دست نداریم که قاعده‌های ز بانشناسیک 
و معناشناسیک را راهگشای جنبه‌های پنهان و ناشناخته‌ی این «موضوع نیت‌گون» بدانیم. 
اساساً دلیل اینکه تاویل‌های متفاوت شکل می‌گیرند, همین سویه‌ی پنهان و پوشیده‌ی 
معناست. که بر اساس هیچ «ضابطه ای» نمی‌توان به بقین گفت از میان رفته است. 

هرش به گادامر انتقاد کرده است که میان شناخت و تاویل تفاوت نمی‌گذارد و احکام 
و قاعده‌های شناخت را به تاویل تعمیم می‌دهد. آنجه هرش از نظر دور کرده, این است که 
گادامر با طرح «دقت انطباقی» ۱۱۲ به جنین ایرادی پیشاپیش پاسخ داده است. گادامر اين 
مفهوم را «نکته‌ی مرکزی هر شکل هرمنوتیک» دانسته است۲۱۳ و در مواردی آن را 
«انطباق» خوانده است, و فصلی از کتاب حقبقت وروش را به آن احتصاص داده است. از 
دید گاه تاریخی نخستین کسی که مفهوم «دقت انطباقی» را طرح کرد یوهانس یا کوب 
رامباخ (۱۷۳۵ - ۱5۹۳) بود» که در کتابنش نهادهای هرمنوتیک قدسی (۱۷۲۳) انطباق را 
مهمترین اصل تاویل دانست. گادامر به بحث رامباخ استناد کرده است: ما هرگز نمی‌توانيم 


۰۰« تاویل متن 


جهان خود را با جهان دلالت‌های معنایی مولف اثر «منطبق» کنیم. تنها می‌توانیم بر پایه‌ی 
گونه ای قیاس میان دلالت‌های متفاوت دو حهان مکالمه‌ای ایجاد کنیم. شلایرماخر که به 
ظاهر به اين مکالمه بی اعتنا بود؛ دستکم نکته ای در انکار آن عدم انطباق نکزتم و حتی 
وقتی رسالت هرمنوتیک را کشف رازها می‌دانست و نه «مانوس شدن با آن‌ها», به گونه ای 
عدم انطباق را می‌پذیرفت. گادام, اما تلاش برای انطباق را بخشی از شناخت دانست. 
اگر مکالمه‌ای با اثر امکان‌پذیر شود, انطباق در شناخت مطرح خواهد شد, البته نه به این 
معنا که خود را با شرایط روزگار پیدایش اثر همخوان کنیم, بل به معنایی بارها پیجیده‌تر از 
آن: اثر را به روزگار خود منتقل می‌کنيم و عناصرش را با عناصر معنایی روزگار خویش خوانا 
می‌کنيم ,۱۱۳ درست به همین معناست که یال کات ما را به ملاقات با شکسپیر 
«همرو زگارمان» دعوت می‌کند ورولان بارت راسین را «معاصر ما» می‌شناسد. هرش برای 
انکار این مکالمه‌ی دو افق معنایی که معنای قطعی و نهایی اثر راء دست آخر نمی پذیرد؛ 
با این اصل که «معرفت و دانایی نسبی باشد» مخالفت می‌کند. او در مقاله‌ی 
«حشم اندازهای خطا»*۱ به این بحث «ریشه‌ای و اصلی» پرداخته است که معرفت 
نمی‌تواند نسبی باشد, و با «شک آوری حزمی » می‌حنگد. یعنی با آیین های اصلی فلسفه‌ی 
علم روزگار ما. 

اکنون به مهمترین نکته در مباحثه‌ی گادامر و هرش دقت کنیم: معنای اصلی اثره و 
ضابطه‌ای که هرش به عنوان «نیّت مولف» مطرح کرد. هرش معتقد بود که بدون این ضابطه 
نمی‌توان جیزی را شناخت و از حکایت مشهور کود کان سیندرلا مثال آورد. او نوشت باید 
کفش جادویی را در اختیار داشت تا بتوان سیندرلا را میان تمام دختران شهر شناخت. به 
گمان او نیّت مولف کفش حادویی است و سیندرلا معنای متن.۱۱۶ او گادامر و هید گر را 
متهم می‌کند که با شک‌گرایی وپیروی از اصل عدمقطبیت, هرگز کفش حادویی را نخواهند 
یافت و اساسا منکر وحود آن هستند. اما اگر از هرش پپرسیم که به استی از کحا اطمینان 
یافته است که کفش حادویی را در دست دارد, و جگونه از نیت مولف باخبر شده است» 
پاسخ خواهد داد که کفش جادویی را در اختیار دارد, زیرا به اندازه‌ی پای سیندرلاست؛ و 
به این دلیل به اندازه‌ی پای سیندرلاست که کفش حادویی است. دایره‌ی هرمنوتیک بدین 
معنا نیست که نیّت را ازمتن به دست آوریم و بعد متن را با نیت بسنجیم. به هررو نکته‌ی 
اصلی باقی است, جرا که ما هنوز سیندرلا را نشناخته‌ایم. هرش معتقد است که معنا 
نکته ای است مرتبط به آگاهی و نه به واژگان و زبان. اما ایده و معنا مواردی تجریدی 
نیستند و نمی‌توان آن‌ها را حدا از شکل هستی زبانی دانست. ایده و معنا یکسر و به گونه ای 
مطلق وابسته‌اند به زبان. نویسنده‌ای را در نظر آوریم که آ گاهانه می‌خواهد ایده‌ای یا 


تأویل و معنا ۱ 


معنایی را بیان کندء یعنی آن را در پیکر واژگان 5 گزاره‌هایی بگنجاند. هرش پذیرفته است 
که در مواردی» گاه این نویسنده نمی‌تواند معنای مورد نظرش را در پیکر گزاره‌های زبانی 
بیان کند؛ اینجا متن معنای مورد نظر با نیّت آ گاهانه‌ی مولف را «نمی رساند». به نظر 
هرش در این حالت, نویسنده, خیلی ساده, اشتباه کرده است. اما اين اشتباه را جه جیزی 
فی ی کف رتات ورها آ گاهی مولف؟ بنا به کدام «ضابطه» می‌توان دامنه با حدود 
«انحراف» را شناخت؟ نیّت مولف که ضابطه‌ی معناست, جرا در متن نیامده است؟ آیا 
فراسوی آن هم ضابطه‌ای وجود دارد؟ نکته اینجاست که به سادگی می‌توان ثابت کرد که 
میان نیت مولف و متتی که آفریده است, فاصله‌ای گذرناپذیر وحود دارد و این پرسش‌ها 
همواره پیش روی هرش قرار می‌گیرند؛ و همواره او پاسخی بر آن‌ها ندارد. دشواری در کار 
هرش (و نظریه‌ی کلاسیک) اینجاست که به باور او هر گزاره صرفاً یک معنا دارد. اماء 
برخلاف این باور جزمی, گزاره معناهای بسیار دارد. مخاطب صرفاً بر اساس دانشی نسبی 
از متن» معنا را تعیین می‌کند و پروبلماتیک اصلی هرمنوتیک جگونگی این شکل گیری 
معنای محتمل ارت ۱۱۷ 

فلسفه‌ی هرمنوتیک همواره با مسأله‌ی دانش تاربخق از گذشته رویارو بوده است. 
هید گر با طرح نکته‌ی مرکزی گوهر نشان داد که گوهر آدمی اشاشا در تاریخ حضور دارد. 
بعسی نکنه‌ای است تاریخی؛ و سخن گفتن از گوهر د گرگونی‌ناپذیر انسان نادرست است. 
هستی آدمی در یک ایده‌ی جاودانی ثبت نشده و کارکردی از شیوه‌ی نگرش آدمی به 
خویشتن در زمان و موقعیت تاربخی ویژه است. نکته‌ی اصلی هستی شناسی, حضور 
زمانمند آدمی است. گادامر همین نکته را در این بنیان فکری خلاصه کرده است که هر 
نسل نه تنها خویشتن را به شیوه‌ای متفاوت از نسل‌های پیش می شناسد» بل نسل های 
گذشته را نیز به شیوه‌ای یکسر متفاوت از شناحت آنها از خودشان, می شناسد.۱۲۸ از این رو 
گادامر تاکید کرده است که «تاثیر» متن در افق معنابی آن نکته ای اساسی است. از آنجا 
که اين تاثیر در نسل‌های متفاوت, دگرگون می‌شود, خود دارای تاريخ و سنتی می‌شود؛ 
جیزی که پیشتر هیدگر آن را «تاریخ تاثیر» نامیده بود. هرگونه تاویل تکیه بر این سنت و 
تاریخ دارد. گادامر بر این باور نیست که همواره تاویل امروزی از نیّت مولف دیروزی 
حداست, اما تاویل آمروزی را در سنتی قراررمی‌دهد که نیّت مولف یکی از عناصر سازنده‌ی 
آن است. هرجند گادامر عینی‌گرایی را انکار کرده است, اما تاکید دارد که دستاوردهای 
فرهنگی پیشین را نمی‌توان رها و مستقل از نظام ارزش‌های کنونی و ضابطه‌های قطعی 
امروزی شناخت. یعنی او «شناخت از خویشتن نسل‌های گذشته» را یکسر کنار نگذاشته و 
آن را در حریان فراشد تاریخی مکالمه دست آمدنی دانسته است. 


۰۲ تأویل متن 


هردن هه همین وه ی تاریخیگر اندیشه‌ی گادامر انتقاد کرده است. دلایل اساسی او 
همان استدلال های آشنایی اش که معمولا علیه فلسفه‌ی اکن ارائه می شوند» هرش 
تا کید کرده است که تاریخیگری به عنوان اصل یا روش آیینی است استوار به احکامی که 
پذیرفتنی هستند و نه رد کردنی؛ تنها حزم‌هایی هستند که خواهان ایمان و باوری غیرعلمی 


تاه ۲۱۱ 


در نتبحه هرمنوتیک تاربخی میان شیوه‌ی خاصی که دوران تاریخی خاصی 
«خود را می شناخت» و شیوه‌ای که همان دوره بر اساس دانسته‌های بعدی شناخته می شود 
تفاوت نمی‌گذارد. و هردو را به خطا یکی می‌پندارد. با این پيشنهاده که تاویل متنی از 
روزگار گذشته, با ضوابط امروزی امکان‌پذیر است. شناختن متن را بر اساس داده‌های خود 
آن انکار می‌کند. اما گادامر از این مسأله‌ی شناخت متن فراتر رفته است. او با طرح پرسش 
«سنت» و به ویژه با طرح مفهوم «تاریخ تاثیر» به گفتگوو مکالمه‌ی میان تاویل امروزی از 
متن و تاویلی از متن که صرفاً استوار به داده‌های خود متن باشد باور دارد. از این رو او هرگز 
نکر ده ابشت» که و دوم امکان پذیر است. به بیال دیگر گادامر در باره‌ی مکالمه‌ی 
دو افق معنابی نظر داده است. اما هرش پنداشته است که گادامر این دو افق معنایی را یکی 
بنداشته است. به نظر هرش اگر شکاف میان گذشته و امروز حنانکه هرمنوتیک تاریخی و 
گادامر می‌گویند رف و ناگذشتنی باشد, آنگاه هیچ شکلی از شناحت» حتی از متون 
امروزی هم ممکن نخواهد بود. زیرا زمان حاضر هم مفهومی د گرگونی‌ناپذیر و ایستا نیست» 
پس ناگزيريم هر لحظه را از لحظه‌ای دیگر متفاوت بدانیم و در واقم به قلمرو 
اک با «عدم امکان شناخحت» گام نهیم. ۱۲ در گام بعد هرش شکاف را ز رفتر 
کرد: می‌توان شکاف را نه تنها در مورد نسل هاء بل در مورد آفراد نیز مطرح کرد. تمایز میان 
فرهنگ‌های گوناگونی که به گونه ای همزمان وحود دارند همانقدر زیاد است که تمایز میان 
نسل‌ها ,۱۳۱ به نظررهرش بنا به فهم هرمنوتیک تاریخی ما اساسا قادر به شناخت متنی خارج 
از گستره‌ی فرهنگی خود نيستيم, خواه متتی معاصر باشد و خواه متعلق به گذشته. مثلا ناب 
دید گاه تاریخیگ یک نوشته‌ی امروزی هندی برای تاویل‌کننده ای ارویایی همانقدر پیگانه, 
ناشناختنی و معنايش دست نایافتنی است که متنی اروپایی که از سده‌های میانه برجا مانده 
است. اما گادامر هرگز انکار نکرده است که سویه‌هایی از برداشت‌های کهن در سنت به 
جای مانده‌اند. او با طرح گفتگوی میان تاویل و سنت شناخت را فراشدی مداوم دانسته 
است و نه لحظه‌ ای از مکاشفه. گادامر نپذیرفت که عنصری نهایی و قطعی برای شناخت 
وحود دارد که بیرون زمان و تاریخ همواره کارا و صادق خواهد ماند. هرش که خود موضعی 
فراطی دارد (عینی‌گرایی ناب باور به وجود ضابطه ای قطعی , نهایی و رها از هر شکل تردید 
فد کر کرت 6 امه تاش میک کفوممی ارآ تاد که ارت که ایک 


٩۰۳  انعمو تأویل‎ 


شدن مکالمه‌ی فرهنگی مان نسل‌ها و فرهنگ ها منجر خواهد شد. درحالیکه گادامر با 
طرح مکالمه‌ی افق های معنایی, بنیان نظری مبادله‌ی فرهنگی را فراهم آورده است. دست 
آخر, برای هرش تاویل بی‌معناست و پژوهشی «علمی و عینی» درباره‌ی نیّت مولف یگانه 
کار درست است. هرمنوتیک هستی شناسیک گادامر اما از رابطه‌ی آ گاهانه‌ی مخاطب و 
مولف آغاز نمی‌کند, بل اساس شناخت را مورد پرسش فرار می‌دهد. 

گادامر مناسبت هرمنوتیک را آنجا ممکن دانسته است که مخاطب یا تاویکننده 
بخواهد با متن حونان (موردی دیگر» استوار به افق اندیشه‌ها و معانی دیگر, رو برو شود و با 
آن مکالمه داشته باشد. به تعبیر گادامر تاوی‌کننده باید «آماده‌ی» ارتباط و مکالمه باشد. در 
این حالت؛ دگرگونی در مبانی اندیشه اش گریزناپذیر خواهد بود, زیرا در جریان مکالمه او 
با کاستی‌ها و ناراستی‌های مبانی فکری خود نا خواهد شد و آگاهی نقادانه خواهد 
یافت. باز در مکالمه, او آماده‌ی پذیرش امکانات تازه و طرح پرسش ها در مورد ریشه‌های 
ندیشه‌ی خویش خواهد شد. مناسبت فرهنگی میان فرهنگ ها به هر رو وجود دارد. اما آنجا 
که فرهنگی آماده‌ی گفتگو باشد, مکالمه کارساز خواهد بود. بونانیان باستان آمادگی 
برخورد با فرهنگ‌های دیگر را کماییش داشتند. اروپای لاتين در سده‌های میانه این 
آمادگی را دشوار, اما سرانجام به دست آورده بود. هرش, اما به منطق مکالمه بی باور 
است. و اساسا به اف معنایی متن اعتفادی ندارد. او تنها همان معنای یکتا, در خود و نهایی 
متن را می‌بیند و بس. متن برای او به یک مسأله‌ی ساده‌ی ریاضی همانند است که صرفاً 
یک پاسخ درست دارد. زیرا پاسخ اساساً درون مسأله نهفته است. اگر در مبنای اعشاری 
۲ می شود 4, و نه هیچ رقم دیگری» به این دلیل است که در این مبنا 4 شکل دیگری 
است از ۲+ ۲. اما معنای متن هرگز شکل دیگری از نیت‌های مولف با هر جیز دیگر نیست. 
هرش که به یک معنای حاودانه‌ی متن باور دارد, گفته است که دلالت مکالمه‌ی افلا تون 
در بونان باستان, سده‌ی میانه و دوران ما تفاوت کرده است, اما معنای آن یکی است. 
حتی اگر این حکم مکانیکی را پذيريم» روشن نیست که جرا آن معنای یکه, تعیین‌کننده‌ی 
نهایی تمامی اشکال دلالت است. برای هرش ذهن مخاطب متن, صفحه‌ای سفید و 
ناننوشته است که معنایی نهایی يا نیّت مولف متن بر آن نقش می‌بندد, و خود رها از هر 
دانشتهع بیشین و تعین های فکری- فرهنگی است. حدایی دلالت از معناء دستکم در 
شکل ویژه‌ای که هرش مطرح می‌کند متافیزیکی است. گادامر معتقد است که سنت از 
«افراط و فزونی معانی تشکیل شده و در هرمتن گونه ای افراط معنایی وحود دارد که از نیّت 
مولف فراترمی رود (خوانا یا ناهمخواد با نیت او به هر رو فراتر می رود): 


.۱ تأویل متن 


هر دوره از سر نا گزیری» متن را جنانکه پیش رویش قرار گرفته است می‌خواند. 
را که وابسته است به سنتی که درونش بهره‌ای مادی دارد و نااگزیر است در آن 
خود را بشناسد. معنای راستین متن جنانکه در کار تاویل‌کننده مطرح می شود به 
عناصر محتملی وابسته نیست که خصلت‌نمای دوران مولف و مخاطب‌های 
همروزگارش هستند. جرا که این معنا دستاورد شرایط تاریخی تاویل‌کننده و از 
این رفعاو مات فراشد عینی تاربخی است... معنای متن از نیت مولف فراتر 
می رود, نه گاه به گاه بل همواره. شناخت فراشدی تکرارشونده نیست. بل همیشه 
دارای منش آفریننده است... هرکس که جیزی را می شناسدء آن را به گونه ای 
متفاوت می شناسد ,۱۲۲ 


گادامر نپذیرفته است که شناسنده می‌تواند زمانه‌ی خود را ترک کند و «یک روش با گونه ای 
1 ۰ 2 و هن مِ 
خحاص ار رویارویی با پرسش» ر حایکزین حهان بینی امروزی خود کند. ارمان دانش» اگر 
به معنای انکار دانسته‌های زمان حاضر باشد, نابخردانه خواهد بود. شرایطی که ما در آن قرار 
داريی به گونه ای هستی شناسیک تعیین‌کننده شده است. ما زندانی اين شرایط هستیم, و 
ه ۷ ۰ ۲ هه ح ۰ ‌ هی ۰ 0 ۶ 
شکافی در زمان ما را از شرایط کذِشته حدا می‌کند. نمی‌توان تاو بلی ار هرمتن یا کنش ارائه 
کرد که استوار به زمان حاضر نباشد. شرایط امروز در هرگونه شناخت ما حضور دارد. افق 
اندیشه‌های تاویل کننده, تعیین‌کننده‌ی تاویل است و نه افق اندیشه‌های مولف. پیشداوری 
(به معنای ادبی و دقیق این واژه) به گفته‌ی گادامر «ما را پذیرای جهان می‌کند»,۱۳۳ اما 
پیشداوری» صرفاً از پدیدارهای منفرد و بی‌تاریخ به دست نمی آید. شرایط امروز ما هم 
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شرایطی تاریخی هستند. کذشته تنها, متن را نیافریده است» بل شرایط امروزی ما 
تاویل‌کنند گان را هم آفریده است؛ البته (و اين نکته بسیار مهم است) به گونه‌ای د گرگون 
شده و تغییر شکل‌یافته. فیلسوفان نوکانتی تنها به یک شکل برخورد با موضوع علم باور 
داشتند که فراتر ار شرایط 3 وضعیت های تاریخی وحود داردن گادامر این را نپذیرفته هر 
نکته‌ی مهم اینحاست که تاویل‌کننده پا شناسنده, در بند موقعیت تاریخی خود باید بداند که 
شرایط امروزیش, هرجند محصول شرایط گذشته است» اما شکلی تازه دارد. (و این 
نکته‌ای است که هابرماس نیز در نقد به هرمنوتیک گادامر از نظر دور داشته است). 
شناخت استوار به هرمنوتیک این «شکل تازه» را از نظر دور نمی‌کند. هم مولف و هم 
‌ ۵ ه سر 
نایل‌کننده در تاریخ قرار دارند. هیچ‌یک را نمی‌توان مستقل از دیگری (یا برتر از دیگری) 
دانست. بدین سان شناخت دیگر کنش یک ذهن نیست. بل مبادله ای است میان گذشته و 
امروز ۱۲۴ و این مبادله مفهومی نازه ار شناعت را به معنای ((درهم شدلن)) افق های معنایی 


تأویل و معنا  ٩۰۵‏ 


دورال متن و دوران «تاویل‌کننده» مطرح می‌کند؛ علت گونه ای بازنگری در مفاهیم («شرایط 
حاضر» و «افق اندیشه‌های تاوی‌کننده» می‌شود. گذشته به اين اعتباره نه یک ایژه بل 
سرحشمه‌ی معناهای بی شمار است. رویکرد هید گر به متون فلسفی کهن, درست به این 
دلیل که آن‌ها را زنده می‌دانده شا نوشن تازه‌ای است.۲۲۵ متتی کهن در تاویل هید گر 
به گونه‌ای تازه حرف می‌زند. در شرایط تازه‌ای تحقق می‌یابد و جنبه‌ای مشخص بیدا 
می‌کند. بدین سان تاویل از دیدگاه گادامر گفتگویی است میان تاوی‌کننده و متن. 
مکالمه همواره پر سر چیزی ادامه می‌یابد, اين موضوع مکالمه «معناهای محتمل متن» 
است. برخلاف هرمنوتیک کهن که به جیزی مهمتر از متن (افق اندیشه‌های مولف یا 
شخصیت فکری او) معتقد بود. گادامر صرفاً متن را مهم می‌داند. پرسش اصلی اینجاست: 
متن چه چیزهایی به نسل‌های بعدی می‌گوید؟ افق معنایی متن کدامست؟ هرمتن, امرون 
در این لحظه حرف می زند. از شرایط تاریخی» روانی و اجتماعی ایام پیدایش خود می‌گذرد 


و امروزی می شود 


آنجه ما ادبیات می‌نامیم نه با بازگشت به زمان گذشته [یعنی زمان پیدایش آن ]» 
بل ۳ کت فعال و رنده در آنحه امروز گفتنی است درک می شود . به راستی » 
نکته‌ی اصلی مناسبت میان افراد نیست (مثلاً میان خواننده و مولف که جه بسا 
یکسر ناشناخته است) بل شرکت در مبادله ای است که متن با خواننده برقرار 
می‌کند. زمان ادراک متن و معنای آنجه در متن گفته می‌شود, هردو به زمان 
حاضر بازمی‌گردند و یکسر از آن سنتی که به پندار ما مولف در آن جای گرفته 
است و از تمایل ما به کاربرد تاویل تاریخی آن سنت مستقل هستند ,۱۲۶ 


۹ تاویل متن 
بادداشت های فصل نوزدهم 


5 به سال ۰۱۹۷۷ گادامر زند گینامه‌ی کوناهی از «حیات فلسفی » خود نوشت» و به آن عنوان 
«سال های کارآموزی فلسفه» داد, کتابی که به راستی گونه ای («رمال آموزشی ») به حساب 
می آبد: 
٩۵۱۱۱۷۵۱۱ ۱۷۱۰ ۱۰ ۲۰ 0۳۵ ۰‏ ۰ ۰ ۱۲۵۰ ماناوی م۸ اتامومدماا 02026۲ 0۰ :۱۲۷۱ 
۰ 8۰ 
۰ 0۰ 10۱.۰ 1 
۲ در آغاز دهه‌ی ۱۹۸۰ گادامر کتابی با عنوان ایده‌ی نیکی در فلسفه‌های افلاتون و ارسطو منتشر 
کرد که در آن بسیاری از مباحث رساله‌ی ۱۹۳۳ طرح شده‌اند. گادامر در این کتاب نشان 
داد که اخلاق, پرسش های صریح را طرح می‌کند و نه پاسخ‌های فطعی راء و «فلسفه, بیش 
از هر جیز با زندگی عملی سر و کار دارد.», «ایده‌ی نیکی مهمترین امر در اندیشه‌ی فلسفی 
است... و خرد عملی الگوی روش فلسفی به حساب می آید»: 
۰ ۱۱ 0۱و۱0 وناه ۱۵۱۵0۱۱۱۰4۵۱۵۱ ۱۸۱ 6۵۵۵ ]0 ۱6۵ 7۱6 ,0۵02106۲ .ی ۲۱۰ 
6۰ .8 
۰ ۲۱۸۵۱۱۵۵0۵ ۱۷/۵۱۸۱۵۵۵۰ ۱۸۵ ۲۷۵۸۱۵۱۱ :202۱86۲ .ی ۲۱۰ 4 
متن انگلیسی کتاب با مشخصات زیر جاپ شده است: 
۱۱۳۱۱۱۱۱۱۵ .ل ,۵۵۲060 ۲۰ 60 ۱۷/۵۱۸۱۵۵۸۰ ۵۱۵ ۳۷۱ :0۵02۳06۲ .ی ۱۱۰ 
7 .۱988 
متن فرانسوی کتاب با مشخصات زیر حاپ شده است: 
۰ ۳۵۲۱ ۷۱۵۱۱۱۵۰ 6۱ ۷۵۱۸۱۵ 03023۲06۲۰ .40 ۲۱۰ 
هیچ یک از متون انگلیسی و فرانسوی, نام مترجم یا مترجم‌ها را ذکر نکرده‌اند. متن فرانسوی 
دفیقتر است. اما کامل نیست (باره‌ی نخست از فصل نخست و پاره‌ی نخست از فصل دوم 
یعنی حدود دویست‌صفحه‌در آن ترجمه نشده است). متن انگلیسی کامل است و چند 
بیوست نیز همراه دارد. از اینحا به بعد در اشارات متعددی که به این کتاب می شود شماره‌ی 
صفحه‌ی متن آلمانی نخست می آید, سپس شماره‌ی صفحه‌های متون انگلیسی و فرانسوی. 
۰ 7۸ 133 .0 3327 ۵۰ ,00 ۵۵۰ ,۵02۲06۲ .ن) ۲۱۰ .5 
اشاره‌ی گادامر به دو کتاب رابین جرج کالینگوود -۱٩1۳(‏ ۱۸۸۹) است: رساله ای دربیان 
روش فلسفه )۱٩۳۳(‏ و اصول هنر .)۱٩۳۸(‏ 


6 ۱۵۰ ۲. 289 / ۲۰ 272 7 6 

22۱2 ۰و0 ۸ 337 .۵ 7 356 0 ۵ 7 

8 ۵۱, 0. 274 7 ۳۰ 258 7 00. ۱29-0. 

2 به این اعتبار «فاصله» و «تمایز» مفاهیم کلیزی:ذزهرتوتیک کادآمر معتتوت می شوند. هر 


آگاهی تاریخی (آگاهی به تاریخ) در حکم آگاهی از فاصله‌ی تاریخی و «تمایز معنایی» 


یادداشت ها ٩۰۷‏ 


است که در گذر زمان ایحاد می شود. 


7۰ 0 272-2737 .م0 7 290 ۵ ۸۵۱۱۵4 ۱ ام لین 6 ۲۱۱ ۱0 
باختین نیز (جنانکه در فصل جهارم دیدیم ) انتقادی مشابه به نقد گادامر از عقاید فرمالیست‌ها 
ارائه کرده بود. 
۰ ۳۵۸۲۱۱ ۰۱۷۵۱۱۱۸۲۸۰ 6۱۵۵۱۱۵۱۱۱۲۵۱۰ ۱۱۱ ۱۵۵۵ ۰۱۵۱۵۱۵۵۱۵۸۸ :۱ ۱۱ ۳۸ 
40-۰ .00 
7 0 .۱968 .3 .۱۵۱۵۵۵۵6 ما ا)م ناه( انا ما9 ۲۱۱۰ ۳ 


هرجند حکم بلومن‌برگ یکسر همانند مباحث گادامر در نظریه‌ی ادبی می‌نماید, اما میان دو 
اندیشگر فاصله زیاد است. معانی افق و مکالمه در اندیشه‌ی بلومن‌برگ از معانی آشنا در 
هرمنوتیک ادبی متمایز است. اختلاف او با مباحث هرمنوتیک, به ویژه در نوشته هایش در 
«تاریخ فلسفه» آشکار می شود. گادامر در ۱۹۸ به کتاب مهم بلومن برگ مشروعیت دوران 
جدید انتقاد کرد و بلومن برگ درچاپ دوم کتاب به پاری از آنها پاسخ داد. نگاه کنید به: 


۷۰ ۷۷۵۱۱۵۵۵ ۷۱۰ ۰ 4۱۵۱۰ ۵۱۱۵۵ ۵8۱۱۵ 71۱6 ۵ خط م۲۱ :۱1 
۰ ۰( .۱986 ,0۳۵۵۰ .1 


۰ 0۰ ۲۵۱۱۵۸۵۰ ۱ ۱۷۵۱۵۱۱ ۵۱۵۱۱۱0۱۵۲ ین :۱ ۱4 
۰ ۰ 4307 .0 7 448 .0 ,۱ ۳ 
۰ 0 ,۱974 ,۳۵۲۱۵ ۱۱۱۱۵۵۵۵۰ ۷۰ ۵۱۵۱ ۲/۵۵۱۵ ۸/۵۲۵۵ ۱۷۷۰ ۲۰ ۱6 
۰ ۰( ۱۱.۰ / 
۰ 0 7 271 .0 26۵87 .0 ,۷۵۱/۱۵6 ۱ ۲۷۵۸۸۱۵۲۱ ۵۱۱۱0۱۵۲۰ی) ی ۲۱۰ ۱ 
,248-۰ .00 ,۱972 ,0یا ۲۵۱۱ ۳0۲ با .ژ ۱9 
۱9-۰ .م0 / ۱42-146 .و۵ 7 ۱52-157 .عم م۱۵ را ازمرا ۷۷۲ :هدن 0۰ :۱۱ [/ 
,9-4 .00 7 ۱45 .0 ۱56-۱577 (0 1۵۱۸.۰ ۳/ 
,8 .۵ ,243 .۵ ,235 .0 7 36۱ .۵ ,357 .0 350 .۵ 3787 0 ,373 .۵ ,366 .0 .۱۵۱۵ 22 
.9 0 / 393-194 .00 7 370 .0 ,۲۵۱ 23 
,245-6۰ .0۵0۵ / 359 .۵ 7 375 .۵ ,۲۵۱۸ 24 
,1۹5-7 .0 ۱7۵-77 نز ۸ دادن ۱ 1 

1 همحون نمونه, نگاه کنید به تاویل گادامر از شعر «بلورهای نقس» بل سلاد: 

۱۱۱۱ ۱۱۱ ۱ ۱۱۱ ان اب ۱۱۰ 
۳ 7 
۱ 07 :۱085 
اصطلاح «افق انتظارها» نیز در اين کتاب هوسرل آمده است (قطعه‌های ۲۷ و ۸۲). 

۰ ۰ ۱۱۸۰ 26 
:277-8 .۵9 ۰ 29 
,9 .۵ 7 ۱50 ۵۰ 7 ۱6۱ ۳۰ 0۱۱۵4 با رزمزارم ۷ مجدلدن ۵ :۱۷۰ 30 


۸ تأویل متن 


2 ۴ ۱۵0۱۲۰ ۱۱۵۸۱۵۱۵۱ 00/۱/۱ ۵ .۰ ۵010۱۱۱۱۰۲) .ی) ۲۰ 
۰ ۰ ۱۸,۰ 


11۰ 
۱۳۸ 


می شویم, به سوی آنجه هنوز باید بدان اندیشید کشیده می شویم: 
۱ ۵ 0۵۱ ۱ ۱۲۵۱۰ ۵0۱0۵۵ ینار ات ۰۱0۱۱۱۱۱۵ م۱۱۵۱ ۱۲۱۰ 
۰ 0۰ ۱۰ ,۷۵۱ ۱976۰ 
اما رتم۵۱0۱ ۱۱ 6۵0 رن معا 7 ,اجان 0 ۲۱۱ 
ماه 9 ۰ ۱۵ مارا اه ما۱ ۱( ها ۱۱ ۱۲۰ 6۱۷۸۷۰ 
۰ 0 2۰ ۷۵۱ ۱968۰ ,۱0۱۱00 9۱۱90 ۲۱۰ ۲۰ ۵۱0۵ 
۰ 0۰ ۱0۱۸.۰ 
402-۰ .۵0 ۱۰ ۱۵۱۸۰۱۷۵۱۰ 
28-۰ 00۰ .۱983 اه ۱۱0 ۵ ۱۷۵۱۵۱۱۵۱۵۵۵۵ ۳۰ .1 
۱۱۱۱۵۵ .۴ ۱۵ ها ام مها .صدلدن ان :۱۲ 
.۵2-4 .00 .۱977 
۵2-۰ 00۰ ۱۱.۰ 
۰ ۰ 0۱۸۰] 


33. 
34 


زر 
.30 
.17 
38 


39. 
40 


۱ مقصود گُادامر کارل لبرشت ایمرمان (۱۷۹-۱۸۰) شاعر رمان‌نویس و نمایشنامه‌نویس 


آلمانی است. 
.۰ 0۰ / .430 .0 /4۵ ۵۱۱۵/۵ ۱۵ ۱۷۵۸۱۵۱ ۱۵۱۱۱۵۲۰ ی ۲۱۰ 


اثبات نظر گادامر درباره‌ی متول ادبی- هنری حندان توا تشن ار ندشن 


1 ۳2 
برمی آورد که متون علمی را بررسی کنیم. نگاه کنید به؛ 
۰ 0۳۵۵۸ .۲ .]۱ .0۷ 0 9 ۱۱ ۱ ام ۵۵۱۱۱۵۲ ی ۲۱۰ 
به و یره نگاه کنید به مقاله‌ی «هرمنوتیک حوناد فلسقه ی عملی » (۱۱۲- ۰۸۸ 


۱۰ ۵۲۱۳0۵۵۰ 6۱۱۱۱۹۱۵ ۵۱ ۳۵۸۸۱۵ ۵۲۱۵ ۱966. 0. 6٩. ۰ 


42 


43. 


. پرسش هید گس به معنای متعارف واره, پرسش پیست. هزاران یاسخی است که از پرسش 


م9 ب ۱ و ۲ ۲ ۲ صِ- 
دیکُری برامده اند. ژان‌پولن می‌گفت : «پاسخ‌هایی هستند که از پرسش شکفت اورترند. جرا 


است) . 
۰( 0 ۹0۱۱66۰ 0 مور مزا رز ۳۸۱۸۸ یمد 6۰ ۱۱۰ .45 
25۰ .0 7 427 .۵ / 46 مج ۵ نا ۱۷۵۱ ملد ی ۲۱۰ 46 
۰ ۵ ۵۱۱۱۵۱۵۱۵ امه ۵۱0۵۱0۱۵۱۰ ۰ ۲۰ 41 


نقل فولی است از مقاله ی «انسان و زباد» (۱۹۳7). 


۰ ۴ ۱۵۲۵۱۱۱۱۵۵0۵۵ ای انامرمجم او هی ۵ ۲۱۱ 49 
62۰ هه ۵۱۱۵۱۵۱۵ اب رارمدمارا] .جهن 06۰ :۱ 49 


بادداشت ها ۰۹ 


۱79-۰ 0۵۰ اص ۱ ۸۸۱/۵۱۵۵ ۱۵۱0۵۱۱۵۲۰ ۰۰ ۱۱ ,50 
:4 ۴ ۱985۰ ,۴۵۲۸ ۱۱۵۱۱۵۵/۰ ۱ 1۵۵۵ ۲00۵۲۵۷۰ ۲۰ 5۱ 
ریشه‌ی این بحث هومبولت به ارسطو می رسد: «ز بان نه یک محصول نهایی (/0۱:0) بل یک 
0 و تیرو (0۱۱۵۲:۵۱۵) است»: 
۰ ۴۰ ۱۱۸.۰ 
۰ ۰( 0۱۵.۰] ۳ 
برگزیده‌ی از آثار هومبولت به فرانسوی منتشر شده است: 
۱ ۱ 
۱94 
۰ ۳ .۱۵۱۱۱۵۱0۱۱ اف نارمدما نمجون) ی :۱۱ ل 
۵ گادامر در مقاله‌ی «مسأله‌ی هرمنوتیک » نوشته است که: «وابستگی آدمیان به یکدیگر بدین 
معناست که هرکس درمناسبتی که با دیگری می‌یابد کسی است, هرکس گونه‌ای گستره‌ی 
زبان را تشکیل می‌دهد... هر جیز تازه در فلمرو زبان تازه است»: 
,0 ۱982۰ ,۳۵۲۱۵ 9۱۱۵0 ۷۰ .۱۲۵ مر فا ۵ :ون ۵ ۱۰ 
این کتاب مجلد نخست است از ترجمه‌ی محموعه‌ی مقاله‌های گادامر به زبان فرانسوی. 
290-۰ 00۰ ۱۵4 .180/0 ص۱۱۵ نا ۱۲۵ :من :۱ ط‌ 
و: «تجربه‌ی زبان گونه از جهان قادر نیست که جایگاهی خارج از خود بيابد, تا خود را 
همجون ابژه ای مطرح کند»: 
۰ 0 /4۱0-4۱1۱ .00 4297 .۵ ,۱۵۱۸ 


و این خکم تکرار حکم هید گر در مورد تخضور درکرهش هستی ما در حهان» است. 


۰ 0۰ /۱2۱ .0 7 340 .0 ۱۱۰ .50 
۰ ( .۱۱۱ص ان ۸/۵ 6۱۵۱۵۱۰ 6۰ :۱۲ .57 
۰ ۴ 2607 .0 26.ص ۵ را م۷۵ من :6 :۱1 58 
0 تاریخ تاثیر در برابر ‏ اانیج۱۷::۲۱۱۵ 
٩۱0-4۱۱/ 0 ۰‏ 0۵۰ 4297 .ع ,ماما را ۱۷۵ :حصنجلجن ب۵ ۱ [ 
.۰ 0۰ /4307 .0 /440 .ج ,۱۱۸ 61 
۱06-۰ 3۱۵/00۰ 0۰ /2937 .۱۵۷,۰0 02 
951-۰ .۵ .ههام۵ 6۱۵۱۱۵۱۰ ۰ :۲1 .6۹ 
۰ ۰ ۱6۱۸.۰ :04 
۰ ۰ 16۱۸.۰ 0۹ 
۲ ۳۰ 16۱.۰ 66 


۷ گاستون باشلار نوشته است که آفرینش و پذیرش هن هردی در حکم بازگشت به ایام 
کودکی است؛ و «معنای پدیدارشناسیک» کودکی حیرت است. کودک به حهان با 

: ۲ 9 
شگفتی می‌نگرد. همه جیز برایش ناز گی دارد. وسر جشمه‌ی شگفتی هاست. عمری که از 


۱۰ تأویل متن 


فبال ها کزدگی. گذشیت از آن که دور شدیم, آنگاه از این احساس تنها درهنر باخبر 


می شو یم : «شاعر ما را به حیرت وا می‌دارد»: 
,۱۱9-۰ 0۰ ۱98۸4۰ ۴۸۲۱۵۰ ۱ 0۵۵۵ ۵ ۵۸0۱۵۱۵۲0۰ 6۰ 
۰ 0 0۱.۰ ۵۵ ۵0۵۱۱۵۲۰ .ی ۲۱۰ 

0 بازگفت ازقاله‌ای از اسکاربکر در 

,۱0-4 .۱۵ 3 ۱ ۱۰ ۵/۱/۲۷۱۱ ,۱۳۵۱۵ ۱۱۱۱۵۵1) 70 .ها .9۵ ۵۵2) .2] 
۰ 0۰ 0۷۱.۰ .0۸۰ ,30۵۵۲ 6۰ ۲۱۰ 
۰ 0۰ 1۵۷.۰ 
۰ 0 1۱.۰ 


۷۳ برگردان فرانسوی در : 
۰ ۱97۰ ۳۵۸۲۱۸۰ ۵۵۱۱۱۱7۰ ۴۰ 00۵/0۱۲۵۵۰ 0۱۵۱۵۵ 65 ۵8۱۹۱6۵ ۲۱۵0۵۲۱۳۸۵۶۰ .[ 
184-۰ 

4 برگردان فرانسوی در : 
,23-3 .۵۵ ۵00۵۲۵ ۵ ۹۵ :۱۱0۱6۲جهن) .)6 ۲۷۰ 
۸ ۵0۱ 7۱۱۱۱ ۰ 0۵0۵۱0۱۵۲ ۵ ۵۷۱۵۷۸۷ ۰۸ ,۲۱۵۵۵۲۱۱۱۵۵ .۱ 
۰ 000 ۵۱ ۱/۵۱۱۵ .خلت دای ۷۵ ۸۸۰ ۲۰ 280 ۱2۵۱۱۴۵۵2۷۲ .۲ 
.335-6 .00 ,1977 .۵ ۱۰ ۱۵۱۳۵0۵۴9۵ 
:239-3 مج ,۱۵۵ ۱0۵ جع ۲0896 رای . 


۲۱۰ ). )0202۳06۲, 0۸۰ 01۱.۰ 00. ۱47-۰ 


00. 


10 
۱۰ 
12: 


1 


0 
11, 


متن کامل مباحث گادامر و هابرماس در مجموعه‌ای که انتشارات 5۱۱/۱۷۵102 به سال 


۷۱ منتشر کرد یافتنی است: 


6۱۱۱۱۵۱۱۵۱۸۱۱۸ ۱۱۱ ۱ 


۸. . به گونه‌ای حاص نگاه کنید به بخش سوم مقاله‌ی هابرماس در: 
351-۰ .۵۵ .6۱ م0 ۵ ۷/6۵۱۸ ۸۰ ۲۰ ۱۵/۱۵۸۲۵۲۵۵ ۲۰ 
21-۰ .۵ ۱۵00 ۱6۱6 جع 09 ۲۱۵۵6۲۳۵۵۵۰ . 
۰۸ ۳۵۲۲۷ ۱۷۰ .ل ,۱۲۵ ام ومع عام7۵ ,خمهع‌طه۱۱ . 
۱36-7۰ ۵۴۰ ,۱ ۷۵۱۰ ,۱987 
۰ 0 ,۵0۵۱۱۵۲۵۸۱۸۲۵ ۵ ۵۸۱ 202۱06۲۱ .ن) ۲۱۱ 
2۰ 0 .۱ ۷۵ ۱967 عون هگم ولد 6 ۲۷۱ 


۱۷۰ 0۵ 0۵0۵06 ۵ 6 ۵. ۱2۰ 


79. 
80۰ 


81۰ 
82 
83 


‌ ِ 


می‌کنيم» و «حهان خود را در زبان بیان می‌کند»: 
۰ .295 0۰ /408 ۳۰ 40۱۰ .0 4267 ,4۱9 .۱۵۱۵/6۵ را ززع ۷۷۵ 6۲۱ه0هن + ۲۱۰ 
303۰ 


یادداشت ها ٩۱۱‏ 


۰ و 40۵۲۵۱ ۳/۱۱/۵۵۵۵ ۵0۵۱۳06۲۰ .ی ۲۱۰ 894 
۰ 0 ,۱00۵6 66اه نع ۵8۱۷۵5 ۲۱۵۵۵۲۳۵۵۵۰ .[ .85 
برای شناخت مقام بحث گادامر و هابرماس در تکامل بعدی اندیشه‌ی گادامر نگاه کنید به: 
۰ ۵۱۱۵۳۱۵۵ ۵۵۱۱ 0 ۵۱۵ ۱۵0 ۱ 6۰۱۷۷۵۹۱۵۵ 
۱07-۰ .۵0 
و برای شناخت جایگاه این بحث در تکامل بعدی اندیشه‌ی هابرمس نگاه کنید به فصل سوم: 


۱۱7 .00 ,۱987 ۳۵۲۱۵۰ 60۱۱۱۱۱۸۱۵۵۱۱۵۷۸۱ 0 ع عباوباا ]۱۵۵6۵۵ ۳۵۲۲۷۰ ۷ .( 


۳ 
۰ 0 ۱۰ ۲۵۱6 ۸۱۱۱۵۵۳۵۱۵۱۱۵۷۸۰ ۱۱ ۷۵/۱۵۱ ۲۰۰ ۳۲۱۱۲5۵۲ 1۱۰ .۶ .86 
۰ ۰ ۱۱۵۵۵۵0۰ ۱۱۱۵۱۵۲۵۱۵۸۱۱۵۸۰ ۵ 2۸۱۵۱۵ ۲۸۱6 ,۲ ۲۱۱۳۵۵۲ ۱۰ ۴۰ .87 
۰ ۵۰ ۱۵۱0.۰ 88 
۰ 0 1۷۱۸.۰ 89۰ 
۰ 0۰ ,۱979 ,۱۲۵۵008 ۸/۵۵۸۵ ز۵ ۷۵ :وا۱۵ظ ۷۰ 90 
برای آ گاهی از نظریات جدید معناشناسی, به ویژه جرولد. ج. کین و «کنش گفتار» نگاه 
کنید به: 
۰ ۱۵ ۷۵۱۸ 2 ۱۲/۵۵۱۸۱۸۵۰ ۱/۱۵۸۹ ۸۱۱۵۵۰ ۱۰ 
0 ۱۱۱6۵۲۵۱۵۱۱۵۷ 0۴ ۷۵۸۵۸ ۳۱۱۲۹۵۲۱۲۱ ۲2۰ ۳۰ 91 
:۰ .۴ 19۱4.۰ 92 
۹۳ دقت فکری در برابر اصطلاح لا تین :0حعوزااعنم۱ ععنزاناهنب؟ 
۹ دقت توصیفی در برابر [4عه6نام۴ عهاااناطانه 
,0 .۵ .0۸ 0۵۰ ۱۲۰ ۱۱۱۱۵۵۱ ۲ .8 95 
3۰ ۴ 10۷6.۰ 96 
4۰ .0 , .16۱ 97 
۰ .0 6۱.۰/ 98 


4 نقل از رساله‌ی «درباره‌ی رمان» شلگل در: 
۰ 0 ,۱978 ,۳۵۲۱۵ ۱۱۱۱۵۲۵۱۳6۰ ۵05۵/۷ ۱۵۱6۷۱ :نا -. 200 ۱۲۵60۵۱۷۵6-۰1۵02۲106 ۱۰ 
 .۰‏ تفاوتی که هرش میان «معنای اثر» و «تفسیر یا تعبیر آن» قائل است, تا حدودی همانند 
تفاوتی است که هوسرل میان نشانه همحون «بیان» و نشانه همحون «علامت» فائل بود. 
۰ 0 0۱.۰ ۵2۰ ۳۱۱۲۹۵۱۲۰ 2۰] ,۲ ۱01۰ 
۰ ۰ 1۱8۱.۰ .102 
۰ 0 ,1۱۵ .۱03 
۰ ۰ ۱۵۷۸.۰ .۱04 
0۰ 0 .10 .105 
1 0 .180 .106 


1۱ 


4 


۳ 


رد 


تأویل متن 


۰ ۰ 16۱۸.۰ .۱01 
۰ ۴ .۱978 ۵۲۱ ریم بم منک ,۲۵00۲0۲ :۲ زرا 
تودورف این حمله را از کتاب شکنجه وهنر نگارش نوشته ی لنو اشتروس نقل کرده است. 
۰ 0 0۰ ۵۸۰ ۱۲ ۱۱۱۳۵۸ ۲2۰ .۲ ۱09۰ 
نقل فول های از باختین در : 


۰ .0 ,۱9۸۱ ۳۵۲۱۰۰ ۵09۱۵ ص۵۱ ۱۵ ۵0 ۲۵00۵۲۵۷۰۸۵۱۱ :۲۰ 


مفاله باختین «درباره روش علوم انسانی » ()۱۹۷) در: 
۰ .0 ۱۸.۰] 


دقت انطباقی در برابر ۸00۱600۵01 5هاذاذ5:۵ که در لا تین به کار می رود. 


۰ .0 2747 .0 /29۱ .0 .۷/۵۱/۱۵۸6 ۱۵ ۷۷۵۸۵۵۸۱ 2۱۱۵۲۱ل2ی) .ی ۲۱۱ ۱۳ 
۰ ۵۰ /279 .0 292-2937 .۱۵۱,۰۵0 ۱۱4 


۱۱7-۰ .۵۱۱۵۵۲۵۵۱۵۱۰۵0 ۱4۱۱۱۱ هداهن اند ۱۲ ۲۱۱۴۵۵ ۱2۰ ۲۰ ۱۳ 


۰-۱۱۷ 


۱۱6۰ ۴. ۱۰ ۳۱۱۲۵۵۲ ۱۳۱ ۳/۵/۱۱۸۱ ۵ ۱۱۱۵۵۵۱۵۱۱۵۸۸۰ ۵ ۰ 

تنودور آدورنو که آثارش به هیچ رو در سنت هرمنوتیک جای ندارند, در مورد واپسین شعرهای 

هلدرلین نوشته است: «نيّت هلدرلین هرحه بودء به معنای زیبایی شناسیک در شکل شعر او 
نمابان و لحظه‌ای از آن شده است»: 


۲: ۷۷۰ ۸۵۵۲۵۵۰ ۰۳۵۲۵۱۵ ۷۵« ۳۰ ۲۱۵۱0۵۲۱۱۱۱ ۳۱۵۵۸۵۵۵ ۱8 ۳۵۲۱۵۰ ۱983.0۰ ۰ 


۰۱۱۸ 


۱۳۵ 


مفهوم نسل را گادامر از هیدگر آموخت. در هستی و زمان هید گر از نسل یاد کرده است: 
«تقدیر هستی- آنحاء در (و با) نسل هایش سازنده‌ی تاریخیگری اصیل آن است» : 
۰ 0 10۱۵۰ ۵0۱۵ ۵۱۵ ,6۲تیت۲۱۵۱ ۱۷۰ 

و هیدگر خود در پانوشتی تاکید کرده است که مفهوم «نسل» را از آثار دیلتای وام گرفته 
ان (498 .0 :۱6 

۱19. ۴۲. ۱۲۰ ۳۱۱۳۵۵۱ ۱۲۰ 0۵۰ 0۱.۰ 0۰ ۰ 

هرش در مقاله‌ای «اهداف تاویل» که پیشتر به آن اشاره داشتم, نقدش از تاریخیگری را 

دقیقتر شرح داده است. آشکارا در اين مقاله, او زیر تأثیر مباحث کارل پوپر است. نقد 
تاریخیگری البته؛ با روش تاریخی پژوهش که هرش بدان باور دارد, یکی نیست. 

120. 104. 0. 7 

121. 60. 8. 

۱3۵-۰ ۰( /204 .0 2۵02۵۱ من ۵ ۵0۵۱0۱۵۲۱۵۵ 0۰ ۲۱۰ ۱22 

۱23 ۱۱ ۵۵ 26۱-262 ۳۵۰ 245-246/ (۰ ۱۱5-۰ 

۱24 ]۵۷۵۰ ۵۵۰ 274-375/ 0۰ 258/ 0 ۰ 

درست برخلاف اعتراض هرش, هیدگر, گادامر و هرمنوتیک مدرن متن رازنده به حساب 

می آورند, و میان متنی که به عنوان مثال از سده‌های میانه باقی مانده است, و متنی که 

هم اکنون در افق فرهنگی دیگری نوشته شده است, تفاوتی در توان مکالمه و آشکارگی 


٩۱۳ یادداشت‌ها‎ 


معنابی فائل نیستند. 
238-۰ .عم /353 مج 3697 .۵ 0 ۵۵۰ ,۵02۳0۵۲) .۵ ۲۱۰ ۱6 
1۳۹ ۳ 9 ۳ 
ترحمه‌ی فرانسوی در این قطعه که نقل شد, بسیار دقیفتر از ترحمه‌ی انکلیسی است. 


لذت تاویل : ریکور 


یکی از راه‌ها برای تحمل زندگیء غرق شدن در ادییات است. 
ا نگاو سین حاودانه شتر کت داشتن. 
فلوبر 
۱ 


بل ریکور فیلسوف و ادیب فرانسوی به سال ۱۹۱۳ در والنس متولد شد. همراه موریس 
7 ۱ ۱ 
مرلوپونتی مهمترین سخنگوی پدیدارشناسی در فرانسه, و در دهه‌ی اخیر برجسته‌ترین 
نظریه پرداز هرمنوتیک ادبی محسوب می‌شود. ریکور در دهه‌ی ۱۹۳۰ در سوربن فلسفه 
خواند و شا گرد گابریل مارسل بود. به سال ۱۹4۸ نخستین کارش را با عنوان گابربل مارسل 
و کارل باسپرس منتشر کرد. او همواره زیر نفوذ عقاید مارسل درباره‌ی هستی شناسی 
انضمامی و مشاهیم هدف. آزادی و امید باقی ماند. در سال‌های جنگ ریکور بازداشت و 
به آلمان منتقل شد. در زندان کتاب ایده‌های راهگشا برای گونه‌ای از بدیدارشناسی ادموند 
هوسرل را به زبان فرانسوی ترجمه کرد. او در پدیدارشناسی هوسرل نظریه و روش حامعی را 
که یت بافتر ریکزر ار ۱۹ ۲ ۱۹۵۷ وردانشگاه استراسررک واشس تااسال 
۰ در دانشگاه سورین پاریس تدریس کرد. از ۱۹۹٩‏ در نانتر درس دادء اما در سال 
0 در بی دخالت پلیس در امور این دانشگاه استعفاء داد. سپس در دانشگاه لوون به 
ندریس پرداخت و ار میانه‌ی ۱۹۷۰ در دانشگاه شیکا گو در ایالات متحد نیز درس داد. او 
«مرکز پژوهش های پدیدارشناسی و هرمنوتیک» را در پاریس پایه گذاشت؛ و ریاست 
«انجمن بین المللی فلسفه» به عهده‌ی اوست. کتاب فلسفه‌ی اراده در حکم آغاز فلسفه‌ی 
ریکور و همجنان یکی از مهمترین آثارش به شمارمی اید. محلد نخست آن با عنوان ارادی و 
غیر ارادی به سال ۱۹4٩‏ منتشر شد و مجلد بعدی با عنوان هدفمندی و توان شامل دو بخش 
است: انسان خطا کار و سوبه‌ی نمادین شره که هردو به سال ۱۹۲۰ به حاب رها نت ۱ 
ریکور به سال ۱۹۵۵ کتاب تاریخ و حقیقت را که مجموعه‌ای است از رساله‌هایی درباره‌ی 
مفهوم تاریخ در هرمنوتیک منتشر کرد. " مهمترین آثار ریکور در زمینه‌ی هرمنوتیک عبارتند 
از: درباره‌ی تاویل بحنی درباره‌ی فروید (۳)۱۹7۵» اختلاف تاوبل‌ها (۰۳)۱۹۹ که 
محموعه ای از رساله هاست. استعاره‌ی زنده (۱۹۷۵)*) از متن تا کنش (۱۹۸) که دومین 


محلد رساله‌های اوست. * کار اصلی ریکور سه مجلد کتاب است که با عنوان زمان و گزارش 
منتشر شده اند (از ۱۹۸۳ تا ۲.۱۹۸۵ آخرین کتابی که از ریکور تا کنون منتشر شده است 
خوشتن همجون دیگری نام دارد." در صفحاتی افزود بر جهارصد و در حریان ده پژوهش 
ریکور تمایز میان خویشتن و دیگری را شرح داده است. اين اثر فلسفی در مواردی به 
نظر به ی ادبی ریکور مرتبط می شود (منلا در بحث ار جایگاه خویشتن در روابت و حایگاه 
راوی, به ویزه در پزوهش ششم),! 
ریکو یکی از بزرگترین فیلسوفان زنده است. ۱ ماهیت زبان و معناء کنش» عنصر 
دهنی » متن, گزارش, تاثیر حضور دیگری مسائل مرکزی در مباحث فلسفی, زبانشناسی, 
نظریه‌ی ادبی, و علوم انسانی دهه‌های اخیر بوده‌اند و پل ریکور در آن‌ها صاحبنظر است. 
ریکور در زمینه‌های متفاوتی کار کرده است: بدیدارشناسی" هرمنوتیک, 
ایوس تعالی کانتی, روانکاوی, نظریه‌ی ادبی, نظریه‌ی سیاسی و فلسفه‌ی 
تحلیلی . ریکور به کارلوس اولیورا گفته است که همواره «شیفته و محذوب چند گانگی بوده 
است». ۲۲ ریکور اندیشه‌ی فلسفی را «مسوولیت اندیشه‌ی مستقل» دانسته و بنیان آن را 
«انتقاد» شناخته است. او نوشته است: «ما همه فرزند انتقادیم». به حشم او هر 
تاویل گونه‌ای نقد از ریشه‌ها تبار و ماهیت متن و شکلی از انکار حا کمیت معانی و احکام 
است. او ستایشگر اسانید شک انتقادی حدید است ولی تا کید می‌کند که «با انتقاد باید 
نقادانه روبرو شویم». این پرسش مهمی در آندیشه‌ی اوست: جگونه اندیشه هم وابسته است 
و هم آزاد؟ پاسخ را نه در «من می آندیشم» یافته است و نه در حاکمیت حهان عینی. 
ریکور به بسیاری از پرسش های فلسفی خود در آثاری که در زمینه‌ی دین و ادبیات نوشته, 
پاسخ گفته است. در اندیشه‌ی دینی همانقدر ی اه در نظریه‌ی ادبی . بروتستال 
ی رات اند ن آموخته نقد است و اعتراض , معتقد است که در نوشتن همواره 
باید باورهای خودمان را «در گیومه» قراردهیم؛ و آن‌ها را همحود اصول مسلم در نظر 
نگیریم. خود ریکور بیشتر پیرو کیرکه گارد است نا مارتین لونر. به ایمان فردی دلبسته است 
و نه به ایمان همگانی . ایمان را مکالمه ای درون روح می شناسد. گونه ای مکالمه که معنای 


آن بنهان است. 


هید گر می‌گفت: زبان حرف می‌زند, و این حکم اصلی اوست: زبان حرف می‌زند نه 
۲ ک : وه و 

انسان. انسان تنها آنحا حرف می زند که با زبان همراه باشد. برخلاف آنحه درنگاه نخست 

به جشم می آید آگاهی در گستره‌ی زبان مسلط نیست. در آغاز به نظر می آید که اگر 

آگاهی تنها در یک زمینه مسلط باشد, این رمینه ربال است, اما حنین نیست. زباد همجول 


بزار ارتباط با دیگری, حدّ آگاهی دیگری و حد آگاهی مرا تعیین می‌کند. اين قلمرو و 
کارکرد زبان یکسر بیرون اختیار من است؛ و در عمل مرا متوقف می‌کند. در گوهر زبان 
فاصله نهفته است. موریس مرلویونتی گفته بود: «میان فاعل و فعل, فاصله‌ای وحود دارد که 
ذهن را به توقف وامی‌دارد چه در گفتن و چه در نوشتن».۳ پس هنگامی که هوسرل 
در پژوهش های منطقی معنای ذهنی را گونه‌ای غیساب دانست که تمامی کنش زبانی 
به سودای از مان بردن اين غیساب شکل می‌گیرد و در نتیجه نسادانسته معضا را از 
میان می‌برد به همین اصل اشاره داشت. «حیزی گفتن» سودای یافتن معنا و («درباره‌ی 
0 کف دا لک انیت ۱۱ "ممای. گرارم: وافستی اسشت: ی ارتاط .۸ بعهان 
روانشناسیک و فیزیکی که از هدف دلالت‌گونه‌ی زبان جداست. معنا وجود فیزیکی ندارد؛ 
بل مورد ناب اندیشه است؛ اما دلالت ما را به واقعیت مرتبط می‌کند. روح زبان حرکت 
معنای ذهنی به دلالت و مصداق راستین است؛ گذر از معنا به مصداق است. ریکور در 
گفتگو با اولیورا تاکید کرده است که همواره مفهوم سخن را که در آثار بنونیست آمده به 
مفاهیمی ترجیح داقغ شنت کس‌هورو شا فش طرح کرده‌اند. جرا که «سخن» منش 
استوار به منطق مکالمه را داراست: کسی حیری را به کسی دیگر درباره‌ی حیری می‌گوید. 
ریکور چهارسویه‌ی اصلی در این تعریف کشف کرده است: گوینده, شنونده, مایه‌های 
معنایی و دلالت. این جهارگوشه‌ی سخن است. تمایزی که فرگه میان معنا و مصداق قائل 
بود» در این شما حای می‌گیرد. معنا را می‌توال در ح مایه‌ها حای داد و مصداق را در حذ 
دلالت با موضوعی که از آن یاد می‌کنيم. نقد ریکور به ساتارگرایان از اینجا آغاز می شود 
که اهمیت سخن را درک نمی‌کنند و از چهارگوشه‌ی سخن تنها یکی از گوشه‌هاء یعنی 
مایه‌های معنایی را مورد بحث قرار می‌دهند.۲۹ به نظر ریکور سخن نظامی است از معانی 
متوالی . رشته‌ای از معانی در سخن بدیرفته و رشته‌ای دیگر حذف می شوند . در گفتان ۳ 
زبان دارای دلالت معنایی می‌شود. گفتار یعنی اراه‌ی معانی یا دقیقتر بگوییم ارائه‌ی آن 
معانی که به سوی مصداق‌ها (حهان واقعی ) گذر می‌کنند. 

ریکور متن را «ثبت کردن هرگونه سخن در نوشتار» خوانده است.۴ این تعریف 
نکته‌ی بسیار مهمی دربر دارد: متن وابسته به سخن است, یعنی ساختاری است کامل که 
به اجزاء تشکیل‌دهندهاش (جمله‌ها, واژگان) تقلیل‌پذیر نیست. اين کلیّت بر اساس 
سلسله‌ ای از قاعده‌ها ساحته می‌شود که ژانر ادبی آن‌ها را مشخص می‌کند. این قاعده‌ها 
سخن را به شع رمان نمایشنامه و... تبدیل می‌کنند. درحالیکه متن به ژانر وابسته است؛ 
مشخصه‌های خاص خود را هم داراست که آن را با روش بیانی ویژه و رمزگانی خاص 
آشکار می‌کنند. اما تعریف ریکور دشواری آفرین هم هست. او متن را به نوشتار تقلیل می‌دهد 


٩۱۷  لیوأت لذت‎ 


و میاه «تثبیت نوشتاری» و بیان گفتاری سخن تفاوت می‌گذارد. نوشتا, اما نظامی در 
رتباط انسانی است: نشانه‌های گرافیک (بصری- فضایی ) که دو یا سه‌بعدی هستند و 
بیامی را که تحلیل‌پذیر است دربردارند. اما نوشتار جنانکه ژاک دریدا در نقد به لوی 
ای تقالشواده اس تضها متای ظ واری امه با تماوی. رق 
نیست.۷ احتی اگرتعریف گسترده از نوشتار را هم پپذيريم (که به هر رو مورد نظر ریکور 
نیست) باز هم تعریفی که او از متن به دست می‌دهد در حکم تحدید مفهوم متن است. بنا به 
این تعریف قطعه‌ای موسیقی, هنگامی که شنیده می‌شود متن نیست, و زمانی که نوشته 
می شود (اشکال گونا گون ثبت علامت های آوایی, به وبژه نگارش نت‌ها به قاعده‌ی خطوط 
حامل» کلیدها, خط فاصله‌ها, شماره‌ها و...) متن است؛ یا شعری ازرایترماربا ریلکه 
وقتی که با آوای بلند ادا می شود (به اصطلاح د کلمه می شود ) متن نیست و هنگگامی که در 
کتابی نوشته یا خوانده می‌شود متن است؛ يا فیلمی گویا متن نیست و فیلمی خحاموش متن 
است. به بیان دیگر دید گاه ریکور استوار به پایگانی است که متافیزیک غربی میان گفتار 
و نوشتار برقرار کرده است. اگر این دید گاه « کلام محور» را کنار بگذاریم, آنگاه تعریف 
ریکور را به گونهای دفیفتر ارانه خواهیم کرد: «متن ثبت هرگونه سجن در نظام‌های آوایی و 
نوشتاری (فضایی - دیدنی ) است». بدین ساد فیلمی سینمایی» همحون پرده‌ای نقاشی, با 
فطع ای موسیقی, یا نوشتاری ادبی یک متن محسوب می شود و مقصود از خواندن این متن؛ 
نه معنای آشنای خواندن نوشتاره بل کنش دریافت از حانب مخاطب در کلیترین شکل آن 
است . 

اساس حکم ریکور در کتاب استعاره‌ی زنده کشف گذر معانی به مصداق هاست. در 
هشت مقاله‌ای که در این کتاب آمده است, ریکور این نکته را اثبات می‌کند که استعاره 
تنها در گستره‌ی سخن شناختنی است. نظریه‌ی بیان کلاسیک از ارسطو تا دوران زوال 
نظریه‌ی بیان, یعنی تقریباً همزمان با نتشار کتاب پیرفونتانیه مجازهای سخن (۱۸۳۰) واحد 
دلالت‌گونه‌ی استعاره را واژه می شناسد (و ساختارگرایی مدرن نیز با این حکم موافق است). 
به اين اعتبار استعاره به معنای جابجایی یا گسترش معنا در حد واژگان است و بحث 
درباره‌ی آن به گونه‌ای نظریه‌ی حانشینی می رسد. یعنی استعاره نامی یا واژه‌ای را به جیزی 
دیگر (بنا به گونه ای شباهت میان آن‌ها) تبدیل می‌کند. موضوع نخستین مقاله‌ی استعاره‌ی 
زنده , مباحث ارسطو درباره‌ی مناسبت میان نظریه‌ی بیان و نظریه‌ی ادبی است. ارسطو 
نخستین فیلسوفی بود که واژه را همجون واحد اساسی استعاره شناخت؛ ریکور نشان داد که 
ارسطو نام را حامل اصلی استعاره دانسته بود و نه فعل را,۱۸ و در گام بعد به د گرگونی های 
نام اهمیت داده است. در آثار ارسطو نظریه‌ی جابجایی یگانه راه شناخت استعاره دانسته 


۸ تأویل متن 


شده است» حرا که استعاره («اساساً بیان وازه‌ ای دک :۱۳ مقاله‌ی دوم کتاب ریکور 
(که جدا از اختلاف ریکور با ساختارگرایان به ژرار ژنت تقدیم شده است, به نشانه‌ی 
احترام به کوشش زنت در شناساندن نظریه‌ی بیان) به نظریات پیر فونتانیه و نظریه‌ی بیان در 
«دوران زوال آن» مرتبط می‌شود. ریکور نشان داد که در نظریه‌ی بیان کلاسیک ( که 
دیدیم اساس آن استعاره- واژه است) استعاره درحة یک مجاز مطرح شده است, یعنی 
دلالت معنایی یک واره با کار برد کد گذاری شده‌ی آن حانشین می شود. در گام بعد 
استعاره نه در حد واره بل در حذ گزاره و حمله مطرح شد. ریکور نوشته است که یکی از 
نخستین کسانی که این نکته را مطرح کرد امیل بنونیست بود. این زبانشناس به دیدگاهی که 
استعاره را جونان نامی با واژه‌ای که حانشین واژه‌ای دیگر می‌شود, انتقاد و تاکید کرد که 
نام حیزی بیش از نشانه‌ای درون رمزگان کلامی نیست. پس, بر اساس مباحث جدید 
معناشناسیک او استعاره را به جمله با گزاره مرتبط کرد. سومین مقاله‌ی استعاره‌ی زنده مبانی 
نظری متفاوت را میاد استعاره- وازه و استعاره- گزاره روشن کرده است. حدا از بنونیست 
مباحث معناشناسان انگلیسی, خاصه ریجاردز نویسنده‌ی کتاب مشهور فلسفه‌ی نظریه‌ی بیان 
(۱۹۳۰) نیز مورد بحث ریکور هستند. "۲ به نظر ریکور در فلسفه‌ی هرمنوتیک, حتی گذر به 
ستعاره- گزاره نیز نابسنده است و باید هر استعاره را در حد سخن مطرح کنیم. نکته‌ی 
مرکزی و اصلی دیگر شکل استعاره (همچون مجازی درنظریه‌ی بیان) ویا معنایش (همجون 
واقعیتی در معناشناسی ) نیست, بل مصداق است. به گفته‌ی ویتگنشتاین (و نیز هوسرل) 
مصداق هر گزاره «وضعیت حیزها»ست (اما مصداق واره «حیزی خاص» است ) استعاره به 
این «وضعیت جیزها» ارتباط دارد و نا گزیر در حد سخن مطرح می‌شود. استعاره به معنایی 
که در هرمنوتیک یافته است «توان توصیف محدد واقعیت» است و منش اصلی ان را باید در 
سویه‌ی جندمعنایی سخن یافت. خاصه در منش ویژه‌ی سخن ادبی که معنا را به حای آنکه 
آشکار کند پنهان می‌دارد. می‌بينيم که در بحث ریکور, استعاره «لحظه‌ای از تاویل» است؛ 
که در آن معنایی ناگفته (هنوز نامعلوم) وجود دارد. پس سخن ادبی در بنیان خود غیر 
ارحاعی است, یعنی مناسبتی میان وازه در متن ادبی و مصداقش نمی‌توان یافت. مصداق 
ادبی از ارجاع به واقعیت (جهان مادی) رهاست. ریکور به یاری آثار فیلسوف امریکایی 
نلسون گودمن (خاصه کتاب زبان هنر) منهومی تازه از مصداق را طرح کرد. به نظر او 
استعاره مجازی در نظریه‌ی بیان است که سخن ادبی و فلسفی با ال نیروی خاصی می‌یابد: 
نیروی توصیف محدد واقعیت. این مایه‌ی اصلی مقاله‌ی هشتم ریکور در استعاره‌ی زنده 
است, مقاله ای که به سخن فلسفی اختصاص يافته است. 

ریکور گفتگویی با روزنامه‌ی لوموند داشت ؛ فزفیش کر آ زوس که حرا بیش از دیگر 


٩۱٩۹  لیوأت لذت‎ 


فیلسوفان» استعاره را مهم می‌داند. ریکور پاسخ داد: «استعاره سویه‌ی آفریننده‌ی زبان 
است». استعاره ان دسته از تحربه های ما را که بیان نایذیرند, بیان می‌کند» یعنی آن 
تحربه‌هایی را که در منطق زبان هر روزه نمی‌گنجند. کارکرد اصلی استعاره وارد کردن 
سویه‌هایی از شیوه‌ی زندگی ما به زبان است. این مفهوم از استعاره ما را به نظریه ای کلی 
درباره‌ی «خیال» می‌کشاند و اين بحث پیشینیه ای طولانی در سخن فلسفی دارد. در وأقم» 
کانت این بحث را آغاز کرده است. تخیل نه بازسازی یا بازآفرینی جیزی غایب, بل به 
معنای دقیق واژه, آفرینش چیزی تازه است.۲۱ با خواندن این گفتگومی‌توان نتیجه گرفت 
که استعاره مرکز بحث ریکور و هسته‌ی اصلی تداوم معنایی آثار اوست. ریکور شرح داده 
است که هر اثر خود را بر اساس پرسشی پاسخ نایافته در ثری پیشین نوشته است. در پایان 
«نظریه‌ ی آراده»‌ی خود با این پرسش روبرو شد: آراده‌ی به شر جیست؟ پس سویه‌ی نمادین 
شر را نوشت. اما این کتاب پرسش معنای نماد را طرح کرد که پاسخ به آن به دو گونه‌ی 
متفاوت اسطوره‌شناسیک و روانشناسیک ممکن بود. فروید نیز نسبت این دو گونه را در 
بحث از نماد دانسته بود. ریکور, معنای «درونی» نماد را به فاصله‌ی زبان با معناء با 
استعاره, نسبت داد. نظریه‌ی ادبی ریکون تا حدودی بر اساس ضرورت پاسخ گفتن به 
ساختارگرایان شکل گرفت, اما هسته‌ی اصلی بحث یافتن حلقه‌ی گمشده‌ی نسبت زبان و 
معنا بود. استعاره‌ی زنده در پی این بحث» پرسش زمان را طرح کرد که موضوع اصلی زمان و 
گزارش شد. کتابی که همحنان سودای یافتن نسبت زبان و معنا را بازتاب می‌کند. 

از آنجه آمد, دستکم اين نتیجه را می‌توان گرفت که اندیشه‌ی فلسفی ریکور به سامان 
و دفیق است. نوشته‌هایش در جهل سال گذشته هریک بخشی از اين سامان اندیشه‌ی 
فلسفی را بازتاب می‌کنند. رساله ای که ریکور با عنوان «درباره‌ی تاویل» در ۱۹۸۳ نوشت 
حدا از دارا بودن این ویژگی کمیاب که متنی است سادهء تصوری از وحدت درونی 
اندیشه‌ی ریکور را نیز پدید می آورد. در اين رساله ریکور از ریشه‌های فلسفه‌ی کار خود 
(کانت, هوسرل, هید گر ) نوشت و جایگاه مفاهیم گونا گونی همجون تاویل, کنش, نماد و 
مجاز را در فلسفه‌ی خود روشن ۱ ریکور در این مقاله, و نیز در بسیاری از مقاله‌های 
کتاب اختلاف تاویل‌ها, نشان داد که زبان صرفاً در تحقق یا کاربرد گفتاریش» به کار 
نشانه‌گذاری جیزها نمی‌آید» بل پیش از هر جیز گونه‌ای بیان است. در گفتان کسی به 
کسی دیگر از چیزی می‌گوید, و زبان همواره مشروط است به اين ازه از چیزی گفتن, از 
موضوعی, ازحهانی, از واحدهایی و افرادی. این حکم در استعاره‌ی زنده با دقت بیشتری 
مورد تحلیل فرار گرفت. معنا در تحقق زبان یعنی در گفتان آشکار می‌ شود و دلالت و 
مصداق در سخن. استعاره» حرکت از معناست به مصداق, از زبان تحقق یافته یا گفتار فردی 


۰ تأویل متن 


به سخن که مقوله ای کلیتر است. زبان در ژرفای نهانیش, توان «نمایان شدن چیزی به 
حای جیز دیگر» است. اساس نشانه‌شناسیک زبان, یعنی «به جای چیزی بودن» در جهان 
استعاره حای می‌گیرد: «استعاره نیرویی است که با آن سخن می‌تواند واقعیت را بسازد»,۲۳ 
بدین سان رویکرد ریکور به زبان یکسر با رهیافت زبانشناسیک و ساختارگرا تفاوت دارد. 
در مقاله‌ی («ساختان واره و رخداد» ریکور از «محدودیت های روش ساختارگرا» باد کرد. 
به گفته ای او این روش تنها در مواردی خاص معتبر است: ۱) آنجا که می‌توان در نظامی 
بسته و محدود بروهش کرد ۲) انجا که می‌توان دسته‌بندی عناصر درونی نظام را فطعی 
دانست ۳) آنحا که می‌توان عناصر ساختار را در مناسبات ضدیت و تخالف, قرار داد 4) 
آنجا که می‌توان با دقت ترکیب های ممکن را محاسبه کرد. به نظر ریکور مورد استفاده‌ی 
اصلی ساختارگرایی «علم دسته‌بندی» است, و برداشت تازه‌ای که چامسکی در مورد 
ساختار مطرح کرده است, نمایشگر پایان ساختارگرایی است که خود را «علم دسته‌بندی» 
طبقه‌بندی‌های قطعی و ترکیب های مسلم و پذیرفته شده» می‌دانست.*۲ به یاد آوریم که 
تروبتسکوی و واحشناسان مکتب براگ, از همان آغاز اعتراف می‌کردند که ساختارگرایی 
علم دسته‌بندی هاست. 

تروبتسکوی برخلاف نظر رایج روزگارش» که انواع واج‌ها را با دسته‌بندی‌های مشهور 
علوم طبیعی (به ویژه جانورشناسی و گیاهشناسی) قیاس می‌کرد, معتقد بود که در 
ربانشناسی نمی‌تواد به سادگی عناصر را پر اساس شباهت‌های آنها در یک رده گرد هم 
آورد, تنها باید دانست که کدام شباهت يا تمایز خاص, دارای سویه‌ی کارکردی در زبان 
است. ۲ در طبقه‌بندی حانوران, می‌توان آن‌ها را بر اساس مشخصه‌های همانند (اندازه, 
استخوان‌بندی, رده‌های حیوانی و غیره) دسته‌بندی کرد. دسته‌بندی قطعی, نهایی و درست 
وحود ندارد. شاید حیوانی خحاص را به گونه‌ای درست يا نادرست در یک دسته‌بندی جای 
دهیم اما دسته‌بندی خود نمی‌تواند درست یا نادرست باشد, و به وافعیت های علمی ارجاع 
نمی شود . گونه ای «باری روش‌شناسیک» به کار پژوهش است. اما در واحشناسی 
می‌کوشیم نا بدانيم که کدام دسته از تمایزها به راستی در زبان کارایند. اینجا دسته‌بندی 
باید بر اساس امکان با کارایی عناصر ارزیابی شود و درست باشد. در نهایت نظام 
دسته‌بندی که ساختارگرایی در پی آن است باید کارایی با کارکردهای عناصر را از راه 
پروهش ارتباط درونی آن‌ها با یکدیگر دریابد. ریکور به تاکید نوشته است که 
ساختارگرایی, ضد پدیدارشناسی است جرا که صرفاً مناسبات میان پدیدارها را بررسی 
می‌کند و نه مناسبت آن‌ها با «موضوع» را. 

ریکور می‌نویسد که ساختارگرایی بر پایه‌ی این پیش فرض‌ها استوار است: ۱) زبان 


لذت تأویل ۳۱ 


موضوعی است که می‌تواند به گونه ای علمی مورد پژوهش فرار گیرد ۲) میان علم 
وضعیت های نظام و علم گرگونی ها تفاوت هست. مورد نخست باارزشتر و کارآتر است ۳) 
در هر موقعیت نظام موارد مطلق وحود ندارد» بل صرفا مناسبات میان موارد وحود دارد, از 
این‌رو نام به نظام نشانه‌ها تبدیل می‌شود, نشانه‌هایی که صرفاً بر اساس تمایزشان از 
یکدیگر شناحته می شوند 4) مجموعه‌ی نشانه‌ها نظامی بسته و ود کار است. نظامی که از 
وابستگی درونی عناصر تشکیل شده است. ریکور می‌نویسد که در ساختارگرایی هر نشانه در 
نسبت با موضوعی دیگر که بیان یا جانشین آن است, دانسته نمی‌شود» بل از مناسبت با 
دیگر نشانه‌ها در کل نظام شناختنی است. از اين‌رو ساختارگرایی نیّت اصلی کاربرد زبان 
یعنی منش دلالت‌گونه‌ی آن را فراموش می‌کند و از چهارگوشه‌ی سخن یعنی, گوینده؛ 
شنونده, مایه‌های معنایی و دلالت صرفً مورد سوم را مورد بحث فرار می‌دهد. اما جدا از 
انتقادها و فاصله‌ها باید دانست که ساختارگرایی و هرمنوتیک زمینه‌های بحث مشترک بسیار 
دارند. زبانشناسی ساختارگرای سوسور. یاری زیادی به حل مسائل هرمنوتیک می‌کند, زیر 
نظر تمایز همجون نتیجه‌ی شکلی ناب همراه با مفهوم ماهیت دلخواه و قراردادی نشانه‌ها؛ 
ربال را به نظام اصلی نشانه‌ها و مناسبات درونی آن‌ها تبدیل می‌کند. هرجند ریکور در 
همین مورد نیز انتقادهایی به ساحتارگرایان دارد و ثل در نقد به روش لوی استروس در 
بررسی منطق اساطیر نوشته است که بنا به اين روش «نمی‌توان اسطوره را از زمینه‌ی روایی 
آن متمایز کرد»* اما به هر رو باید گفت که بررسی ساختاری گونه‌ای پیش‌بینی پیدایش 
بررسی هرمنوتیک است, خاصه آنجا که بحث ناگزیر در زمینه‌ی ارتباط معنایی پیش 
می‌رود. به هر رو دو آیین بیش از آنجه نخست می‌نماید, با یکدیگر شباهت دارند. 


۲ 


ریکور همجون گادامر معتقد است که نیّت مولف هرحه باشد, اهمیتی ندارد و به هررو 
معنای متن از آن جداست. به نظر ریکور هرگونه شناخت بنیانی در (و با ) زبان ممکن است 
و هر گزاره ی زبانی معناهای بسیار دارد که شماری از آن معانی در (و با) سخن یافتنی 
هستند. ریکور نشان داد که معنای متن یکی نیست و به نقل از اگوستن قدیس از «نشانه‌ی 
برگردان شونده » باد و تا کید کرد که «معنای هر متن» در هر گونه دلالت د گرگون می شود)) . 
ریکور ار روش فروید مثال آورد که «همواره در یی معنای گمشده») بود, و در سویه‌ی نمادین 
شر نماد را «حضور جندمعنایی » خواند: «نماد عبارت از هرگونه ساختار دلالت‌گونه‌ای است 
که دران معنای آغازین و صریح, همراه خود معناهای دیگری را یش می آورد؛ و این معناها 
نامستقیم و صوری هستند و اهمیتی درحه دوم دارند وصرفاً از راه معنای نخستین شناخته 


۲ تأویل متن 


و۲۱ پس, ارزیابی نمادها در حکم یافتن معنا با معناهای پنهان است: «تاویل آن 
کارکرد ذهن است که معنای پنهان را در معنای قابل شناخت طرح کند؛ و حدود معنای 
ناشناخته و نهفته در معنای بیانی يا ادبی را روشن نماید»."" تنها در زبان نظام دنیوی 
اشتیاق و خیال قابل بیان می‌شوند. و گفتار همواره برای شناحت جهان ضروری است. 
درست به همان شکل که رویاها ناشناخته می‌مانند؛ مگر آنکه از راه زباد گزارش با روایت 
شوند, حتی روایتی در ذهن يا آنحه مارتین هید گر آوای درونی» یا به عبارت دفیقتر جندین 
بار «زبان درون» خوانده است. می‌توان حکم ریکور را به گونه‌ای دیگر شرح داد: هرگونه 
ببان (و مقصود از بیان کلیترین شکل انتقال معناست) مثلا گزارههای زبانی, انگاره‌ای در 
ذهن, پرده‌ای نقاشی؛ نمایی سینمایی, حمله‌ای موسیقایی, یک عکس و... آنگاه که 
درک می شود, یا به بیان بهتر در مکالمه‌ای با ذهن مخاطب قرار می‌گیرد و کسی می‌کوشد تا 
معنا یا معانی آن را درک کند, سویه‌ی نمادین دارد, و از اي «نمادسازی» راه گریزی 
نیست. زیرا تاویل به زبان و گفتار (حتی گفتار ذهنی یا «زبان درون») وابسته است و در 
گوهر زبان فاصله‌ی بامعنا, و «بسیاری معناها» نهفته است. هر تاویل بیان یعنی پی بردن 
خهفت هه آنعه قسته: آن تصوربه غانتم زان فضرل ‏ رصن مرن 
ذهنی ) به مدلولهای دیگر, .. به همین دلیل کسی که می‌گوید ازاين گفته‌ی من معنایی جز 
آنچه می‌خواهم استنتاج نکنید (همجون هامپتی دامپتی که به آلیس چنین می‌گفت) با 
هنرمندی که از مخاطب طلب می‌کند که آثار او راء با حتی لحظه‌ای از یک اثر او را؛ 
حنانکه هست درک کنند و در آن «معانی نمادین را حستجو نکنند» می‌حواهد (و 
می‌پندارد که می‌تواند) یک معنا را به عنوان یگانه معنای آن اثر یا آن لحظه مطرح کند؛ 
بی دقت به این واقعیت که در فراشد رویارویی مخاطب با اثر» در هر لحظه معناهای بسیاری 
آفریده می‌شوند که جه بسا در تضاد با معنای مورد نظر او هستند.*۲ 

مسأله‌ی بنیانی هرمنوتیک, ارائه‌ی مفهومی دقیق و صریح از تاویل است. تاویلی که 
دارای دو مشخصه‌ی اصلی باشد: ۱) به زمینه و گستره‌ی متن مرتبط باشد ۲) دارای 
ویژگی های شناعت- شناسیک باشد. منش نخست به استقلال متن نوشتاری (استقلال از 
نیت مولف و از تعیّن‌های اجتماعی- روانی نگارش) مرتبط می‌شود. این دشواری؛ در زبان 
گفتاری حضور ندارد. یا به بیان دقیقتر در جریان گفتگو از میان می‌رود: «در زبان 
نوشتاری, اما, سخن باید خود به زبان آید. تاویل از اینجا برمی‌خیزد که مناسبت نوشتن 
-خواندن شکل ویژه‌ای از مناسبت میان گفتن- شنیدن در زبان گفتاری» نیست». ۴ 
مشخصه‌ی دوم تاویل را در برابر توصیف, تفسیر و شرح قرار می‌دهد. تاویل گونه‌ای درگیری 
خواننده در آفرینش معناست و از اين رو هرگونه تاویل «تاویلی شخصی» است. به گمان 


٩۲۳  لیوأت لذت‎ 


ریکور شناخت متن راهگشای شناخت استعاره است. در زبان گفتاری دو حانب بحث 
سرانجام به وضعیتی مشترک (حنبه‌ای از واقعیت که در همان زمان گفتگو حاضر است) 
می رسند. دلالت در زبان گفتاری, اشاره به موردی حاضر است.۲۱ اما در زبان نوشتاری 
دلالت به موردی حاضر ناممکن است. اشعان رساله‌ها و داستان‌ها (همحون نوشتارهای 
علمی» فلسفی, و...) از رخدادها, وضعیت‌ها, شخصیت‌ها, و جیزهایی سخن می‌گویند 
که هیچ‌یک حاضر نیستند. «اما با وحود اين متون ادبی درباره‌ی حهانی ویژه و زاده‌ی 
همین متون هستند... حهان متن محموعه‌ی دلالت های متن است» .۲۲ این ماهیت دلالت 
در اثری ادبی نتیحه‌ای مهم در شناخت معنای تاویل دارد: معنای اثر پیش از یدید آمدنش 
وحود نداشت, بل پس از آفرینش به وحود می‌آید. بیشتر از اینکه جیزی پنهان باشد که 
همحول هرمنوتیک کلاسیک کشف آن را رسالت خود بدانیم حیزی است آفریدنی . 

ریکور در مقاله‌ی «استعاره و مسائل اصلی هرمنوتیک» نوشت که هرمنوتیک ناگزیر 
است حایگاه استعاره را در «بنیان یا شالوده‌ی اثر» بیابد. او به مسأله‌ی طرح در نظریه‌ی 
ادبی ارسطو اشاره کرد, ۲۳ و نوشت که در سایه‌ی طرح ترازدی, اجزاء آن یعنی شخصیت‌ها, 
اندیشه‌ها, لفظ و غیره معنا می‌پابند و یکی از اجزاء لفظ, یعنی استعاره نیز به طرح وابسته 
۳ از طریق طرح تراژدی, استعاره با بنیان اثر هنری یعنی تقلید مرتبط می شود. طرح 
نهابی تراژدی همان تقلید از کنش انسانی در طریقی ادبی است. استعاره به این بنیان 
«تقلید گونه» وابسته است. گونه‌ای بازآفرینی معنا و واقعیت دوم است» بی اشاره‌ی مستقیم 
به واقعیت نخست. از سوی دیگر اهمیت کنش همچون سررچشمه‌ی تقلید, به گونه‌ای بسیار 
پیجیده در استعاره نمایان می شود. کنش‌های آدمی حندمعنایی هستند, و به اين اعتبار هر 


یگ 


کنش «بنیانی استعاری» دارد. شماری از مقاله‌های ریکور در دهه‌ی ۱۹۸۰ به بررسی 
کش های انسانی اخحتصاص افته اند و در محموعه‌ی از متن تا 0 گردآوری شده آند . 
منش چندمعنایی کنش به اين معناست که جدا از نیت فاعل, هرفعل یا هر کنش, معناهای 
گونا گون می‌یابد. بنیان بررسی هرمنوتیک متن, پس به کار شناخت کنش‌های انسانی هم 
می آید. اینجا هم می‌خواهيم معناهای متعدد را کشف کنیم, با به گفته‌ی ریکور بيآفرينيم. 
مقاله‌ی ریکور «الگوی متن: کنش‌های بامعنا همحون متن» (۱۹۷۱) به همین نکته 
اختصاص دارد.۳۵ در این مقاله ریکور شرح داد که کنش‌های بامعنا, موضوع علم هستند» 
اما تنها به این شرط که گونه ای تبلور عینی قاعده‌ها و کنش ها وحود داشته باشد که همجون 
سخن در مورد حمله های نوشتاری عمل کند, یعنی محدودیت ها و دامنه‌ی معنایی آن‌ها را 
تعیین کند. همانطور که سخن تعیین‌کننده‌ی متن است, کنش نیز از سوی محدوده‌ی معنایی 
و دلالت گونه ای تعیین می شود که شناخت آن موصوع اصلی بحث فلسفی درباره‌ی کنش 


۶ تآأویل متن 


است. کنش همحون متن تمامیتی بامعناست که باید در کل شناخته شود, و در آن نیت 
فاعل نقش تعیین‌کننده‌ای ندارد. معنایش از تاویل ها و تفسیرهای علت آن شناخته می شود. 
هر کنش دارای معنا و مصدافی است, هم ساختاری درونی دارد که حهان ممکنی را طرح 
می‌سازدء و هم معنایی یا مصداقی بیرونی دارد. تعریف ارسطو از ترازدی که بنیان طرح آن» 
تقلید آفر یننده‌ای از کنش ادمی معرفی شده است, ما را به اين نتیحه می رساند که تراژدی 
صرفاً بیان یا توصیف کنش نیست. بل تاویل آن است یعنی کنش را در موقعیتی برتر قرار 
می‌دهد و آن را شریفتر و کاملتر از آنجه هست به نمایش می‌گذارد. جنبه‌ی آفریننده‌ی 
تراژدی (و تا کید بر آن) در مورد کنش نیز کاراست. اینجا هم کنش تاویل می شود و معنایی 
ژرفتر می‌یابد و در افق دلالت‌های معنایی ویژه‌ای جای می‌گیرد که در سویه‌ی فردی به 
خیالپردازی و در سویه‌ی اجتماعی به ایدئولوری وابسته است. 


زبانشناسان اصطلاح «جندعنایی» را آسان به کار می‌برند, آنان هر واژه با نامی را که 
دارای معناهای متفاوت باشد. با اين اصطلاح معرفی می‌کنند. به نظر امیل بنونیست, چنین 
واژه‌ای در سویه‌ی نشانه‌شناسیک زبان یک شکل و در سویه‌ی معناشناسیک زبان حند 
شکل دارد.۳۶ می‌توان گفت که هر متن در سویه‌ی نشانه‌شناسیک یک شکل دارد و در 
سویه‌ی معناشناسیک حند شکل. از اين‌رو روش نشانه‌شناسی و ساعتارگرایی» نا گزیر به 
این فرض می رسد که هر متن دارای یک معناست و نه بیشت و «علم ادیی » وظیفه‌ ی 
کشف آن معنا را دارد, هرگاه ساختارگرایان به درک سویه‌ی جندمعنایی متنی موفق شوند؛ 
به این معناست که از روش راستکیش و سختگیر کار خود گسسته‌اند, علم ادبی را کنار 
گذاشته اندء و در بهترین حالت به هرمنوتیک روی آورده‌اند. ریکور در مقاله‌ی «آفرینش در 
زبان»۲" مفهوم جندمعنایی را به «سخن» نیز گسترش داد. جون هر واژه در یک جمله 
چندمعنایی است, و معنایی ویژه را از مناسبت با زمینه ای حاص به دست می آورد. تنها با 
تاویل می‌توان امکانات معنایی را شناخت. فراشد تاویل امکان می‌دهد تا تمامی تعیّن‌های 
معنایی را بررسی کنیم و معنای ویژه‌ای را برای پیام خاصی در شرایط مشخصی 
بشناسیم .۸" ارسطو واژه‌ی «هرمنیا» یا تاویل را در دومین بخش ارغنون به کار برده بود. او 
نشان داد که نه تنها واژگان نمادهای موقعیت‌های ذهن هستند» بل سخن به گونه‌ای بنيادین 
در حکم تاویل واقعیت است. اگر چندمعنایی مشخصه‌ی واژگان باشد, پس ابهام 
مشخصه‌ی سخن است. از این رو ریکور نپذیرفت که زبان آرمانی و ناب وحود دارد» زبانی 
که در آن هر واژه یک معنا و هر جمله یک معنای صریح و کامل» و هر متن یک دلالت 
داشته باشند, و زبان تصویریا بازتاب دفیق و عالی ساختار واقعیت‌ها باشد, جنانکه آرمان و 


لذت تأویل ۲۵ 


آرزوی لایبنیتس بود, زمانی که از منش فراگیر زبان یاد می‌کرد» يا به شکلی دیگر آرمان 
راسل در اصول ریاضیات بود. ویتگذشتاین » اما خوب می‌دانست که این آرزویی محال 
است.٩"‏ بدین سان استعاره هم در گفتار و هم در سخن اهمیت دارد, زیرا جندمعنایی را به 
گونه‌ای سازنده به کار می‌گیرد. این محاز اصلی در نظربه‌ی بیالگونه‌ای کاربرد نامستقیم 
معناست؛ و نکته‌ی بنیادینش سویه‌ی نوآوری معنایی است. هدف زبان طبیعی و هر روزه 
ارتباط است و تقلیل ابهام (هدف نهایی حذف ابهام است). هدف زبان علمی (حونان 
ربان حقوقی ) رسیدن به تک معنایی است. اما زبان ادبی که ریکور آن را زبان استعاری 
می‌نامد, در پی تبیین محدد واقعیت است. اینجا مسأله این نیست که آیا زبان استعاری به 
واقعیت دست می‌یابد یا نه. چنین پرسشی بیانگر این خوش‌پنداری است که ما به نقد 
واقعیت را شناخته ایم. زبان استعاری واقعیت دیگری می‌آفریند. هدف سخن استعاری 
تک‌معنایی نیست؛ برخحلاف, افزودن به معانی است, از راه درهم شکستن قاعده‌ها و افزودن 
به زبان, "۲ 

الگوی هرمنوتیک گادامر یعنی تاویل همچون مکالمه در آثار ریکور کامل شد. گادامر 
مفهوم («متناسب» را در بیال نسبت میاد تاویل‌کننده و متن به کار برده بود, ریکور این معنا 
را با اصطلاح «اختصاص دادن» به گونه‌ای کاملتر بیان کرد. این اصطلاح نسبت متن را با 
زمینه‌ی آن روشن می‌کند. تاویل متنی که از گذشته به حا مانده, مبارزه‌ای است با فاصله‌ی 
تاریخی میان دو زمینه‌ی متمایز. یکی به زمان نگارش متن تعلق دارد و دیگری به روزگار 
تاویل. تاویل‌کننده با اختصاص دادن متن به زمینه‌ی دورانش, بر این فاصله پیروز می شود. 
ریکور اختصاص یافتن متن به زمینه‌ی امروزی آن را «منش کنونی تاویل» خواند.۱" یس 
هدف تاویل «اختصاص بافتن» متن به زمینه‌ی کنونی یا «امروزی شدن معنای متن» 
است. نکته‌ی مرکزی در «اختصاص یافتن» این است: ابا متن می‌تواند به زمینه‌هایی 
ختصاص یابد که یکسر با آن بیگانهاند؟ دشواری به ویژه در مورد اثر هنری آشکار است: آیا 
متون ادبی و هنری زمینه‌ی معنایی یکسر آشنا و ویژه‌ی خود را می آفرینند, یا فراسوی خود 
می روند و می‌توانند در زمینه ای بیگانه و ناآشنا نیز معنفا داشته باشند؟ گادامر به نکته‌ی 
مهم دلالت معنایی متن, حندان توحه نداشت. برخلاف او ریکور به این نکته پرداخته است. 
او بحث قدیمی فرمالیست‌ها را در مورد استقلال متن پذیرفت و آن را با مباحث هرمنوتیک 
همراه کرد. «من» در نگارش ناشناخته است, باری ایا ادبی زمینه‌ی خاصی ندارند و 
حتی وحود هر شکل رمینه‌ی خاص را انکار می‌کند. این نکته ها تاویل را ضروری, اما 
بسیار دشوار می‌کنند. ریکور میان «دلالت گفتار» و «بیگانگی دلالت» با دلالت نوشتار 
تمایز می‌گذارد. مناسبتی متقابل و گونه‌ای از مکالمه میان نویسنده و خواننده اش نمی‌توان 
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یافت. این ادعا نادرست است که خواندن در حکم مکالمه‌ای است میان خواننده و 
نویسنده «مکالمه‌یعنی مبادله‌ی پرسش‌ها و پاسخ‌هاء چنین مبادله‌ای میان نویسنده و 
خواننده وحود ندارد. نویسنده به پرسش های خواننده پاسخ نمی‌دهد... خواننده در لحظه‌ی 
نگارش غایب است و نویسنده در لحظه‌ی خواندن». ۲۲ ریکور همجون دریدا, گفتار و نوشتار 
را از هم جدا می‌داند و نمی پذیرد که نگارش بازتاب یا برگردان کنش گفتار است. هرچند 
بهنتایج رادیکالی که دریدا طرح می‌کند, نمی رسد؛ و اساسا آن نتایج را نمی پذیرد. 

می‌توان با متنی مکالمه داشت بی آنکه به شخصی (یا مولفی ) پشت آن رجوع کرد. 
زبان خود حرف می زند. ریکورنیزجون فوکووبارت نوشته است که باید نویسنده را مرده‌ای 
انگاشت و با متن مناسبت کامل برقرار کرد. مفهوم «حهانْ متن» در ثار ریکور ار نتایج 
همین استقلال متن از مولف برخاسته است. البته که «حهان متن» با دنیای خواننده و 
دنیای مولف رابطه دارد, اما انحه تعیین‌کننده است» نه این مناسبات بل حدود حهان متن 
است."* ریکور با طرح تمایز میان کارکردهای دلالت‌گونه‌ی گفتار و نوشتار به این نتبحه 
رسید که گفتار همواره زمینه‌ی خود را فراهم می آورد و این زمینه در حکم (یا ضابطه‌ی) 
درستی دلالت‌ها در گفتگوست. اما متن, نه تنها گسست در دلالت است» بل در حکم 
متوقف کردن ارجاع است. در گفتار همواره ارجاع و دلالت, با نشان دادن و نمایش چیزی 
همراه است اما در متون ادبی نمی‌توان جیزی را نشان داد, مگر با غایب کردن آن. از اين‌رو 
در خواندن امکان ارجاع مستقیم حذف می‌شود. به عبارت بهتر ارجاع متن هرگز کامل 
نیست. ریکور «ایدئولوژی مطلق متن» را رد کرد: «متن, اما, یکسر خالی از دلالت نیست. 
وظیفه‌ی خواندن, از راه تاویل این است که دلالت را موثر کند. تاویل متنی را که رها و 
فاقد از وابستگی به حهان است به حهان پیوند می‌زند, امکان می‌دهد تا متن با متون دیگر 
رابطه یابد... این مناسبت بینامتنی» حهان ویژه‌ی متون» یعنی ادبیات را می آفریند».۲۴ 

گادامر نخست در دسامبر ۱۹۷۰ در کنفرانسی در نیویورک میان دو گونه بینامتنی 
مان کزافته) او گفت که «متون اصلی و ادبی » از «متون توضیحی- تفسیری» (یا «متون 
دست دوم») حدابند.۲۵ ریکور گونه‌اي تقسیم بندی دوگانه‌ی دیکر ایحاد کرده است: متون 
اصلی که به معنایی خاص فاقد زمینه اند (و آن‌ها را «متون بی‌حهان» نامیده است) از متونی 
که درباره‌ی متون بی‌جهان هستند و «بازتاب زمینه ای خاص محسوب می شوند» حدایند. 
متون اصلی که اشاره و دلالتی به زمینه‌ای خاص ندارند, به خود «بازمی‌گردند» و حهان 
ویژه‌ی خویش را می آفرینند. ادرااک این متون از راه ایحاد مناسبتی میان آن‌ها و متون دیگر 
درست نیست و حنبه‌ی یکه, ناب و اصیل آن‌هارا از میان می‌برد. ریکور در مقاله‌ای با 
عنوان «الگوی متن» تعداد این متون اصلی را که از ارحاع بیرونی رهایند, یعنی «متود 
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بی‌حهان يا متونی که حهان خود را می آفریند» اند ک دانست: «تنها شماری از متون سخت 
بیجیده با این آرمان متون فاقد دلالت همخوان هستند»,** این متون نه به جیزی در جهان؛ 
بل به خود جهان اشاره دارند, یا به زبان هید گر می‌توان گفت که دلالت این متون نه جهان 
بل «حهانیّت جهان» است۲۲ (هیدگرمیان جهان چونان جایگاه هستی- آنجا و حهانّت 
جهان, یا وجود معنادهنده به جهان تفاوت می‌گذاشت). ریکور در مقاله‌ی دیگری که بیشتر به 
متون ادبی مربوط می شودء حکم داد که متن ادبی «حهان ممکن») ر می آفر یند. متن ادبی 
بیش از اینکه به جهان زندگی هر روزه و از پیش موجود اشاره کند, از جهان ویژه‌ی خود یاد 
بی‌کند. متن به معناهای متعارف و معمولی بازنمی‌گردد. بل به معناهای خاص خود 
بازمی‌گردد: «اثر ادبی آینه‌ی دورانش نیست, بل جهانی را شکل می‌دهد که در خویشتن 
ساخته است».۸" پروبلماتیک های بعدی دشوارترند: در این «جهانٍ متن» نظم و هماهنگی 
عناصر حگونه شکل می‌گیرند؟ حدود استقلال جهان متن از جهان زندگی هر روزه جگونه 
تعبین می شود؟ مخاطب نا حه حدّ می‌تواند نکته‌ای را در اثر هنری به این دلیل که ویژه‌ی 
حهان متن است پپذیرد؟ مناسبت رخدادهای جهان متن با زبان کدامست؟ نقش ژانرهای 
ادبی و سخن در جهان معنایی یک رمان کدامست؟ «زمان» حه نقشی در این حهان متن 


دارد؟ 


۳ 


زمان و گزارش مهمترین کتاب ریکور در سه محلد و بیش از هزار صفحه منتشر شده است,*۲ 
در این فصل کتاب ریکور را از دید گاه نظریه ی ادبی معرفی کرده‌ام ومباحث فلسفی آن را 
ناگزیر کنار گذاشته‌ام. البته بررسی دقیقتر کتاب بی‌توجه به جستارهای فلسفی آن ممکن 
نیست؛ و این کار باید انجام گيرد. مجلد نخست کتاب زمان و گزارش به دو فصل تقسیم 
شده است: فصل نخست به مباحث | گوستن قدیس و ارسطر در مورد زبان می‌پردازد و 
سه گونه تفلید را در نظریه‌ی ادبی از هم حدا می‌کند. فصل دوم درباره‌ی گزارش تاریخی و 
زمان است, و اصول بنیادین نظریه‌ی ریکور را در مورد تمایز تاریخی و گزارش 
داستانی روشن می‌کند. مجلد دوم با عنوان «پیکربندی زمان در گزارش داستانی» اساس 
بحث ریکور را در مورد تقلید, نقد به نظریه‌ی ادبی ساختارگرا, و زمان روایی روشن می‌کند. 
ریکور در بحث از «زمان در گزارش داستانی» از سه اثر برحسته‌ی ادبی سده‌ی حاصر 
همجون مثال‌هایی یاد می‌کند: خانم دالووی ویرحینیا ولف. کوه جادو توماس مان؛ در 
جستجوی زمان از دست رفته مارسل پروست. محلد سوم کتاب زمان و گزارش با عنوان «زمان 
روایت شده» به دو فصل تفسیم شده است: فصل نخست شرح برداشت پدیدارشناسیک از 
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رماد است و فصل دوم شرح اساس نظریه ی ادبی در باره‌ی داستاد» در پایان نظریه‌ی ریکور 
درباره‌ی زماد روایی طرح شده است. بیش از اغاز بحث در مورد کتاب ریکور باید دو نکته 
را توضیح دهم: واژه‌ی 6611 که در عنوان کتاب آمده است را به ۳ ترحمه کرده‌ام. در 
حود کتاب ریکور جند بار توضیح داده است که این معنای وازه مورد نظر او بوده است زیرا 
هردو معنای رن تاریخی و کار داستانی را در برمی‌گیرد. از اين‌رو به کاربردن 
داستان معنای واژه را به گونه‌ای کامل روشن نمی‌کند؛ و به گفته‌ی ژرار نت ابهام آن را از 
میان می‌برد: «بارها واژه‌ی 1860[1 را بی‌توجه به ابهام آن به کار می‌برند» گاه حتی, از این 
ابهام بی‌خبرند و شاید شماری از دشواری‌ها نیز از همین بی‌دقتی برخاسته‌اند». * ریکور 
وقتی این وازه را به کار می‌برد سویه‌ی سازنده‌ی وافعیت در روایت را مورد نظر دارد. روابت 
با گزارش رخدادی تاریخیء سازند‌ی واقعیت داستانی می‌ شود و روایت داستانی گونه اش 
3 است. در ادییات کلاسیک فارسی وازه‌ی («قصه» به هردو معنای گزارش تاریخی 
و گزارش داستانی می‌آمد. ابوالفضل بیهقی در ابتدای گزارش دستگیری و مرگ حسنک 
وزیر نوشت: «فصلی خواهم نبشت در ابتدای این حال بر دار کردن این مرد و پس به شرح 
قصه [خواهم ] شد. امروز که من اين قصه آغاز می‌کنم...»۲* و بارها در شاهکار این 
تاریخنویس امین وازه‌ی فصه در مورد تاریخی به کار رفته است» و افزون بر این 
بارها, آشکارا آ گاهانه, داستان و روایت تاریخی درهم تنیده‌اند. اما در فارسی امرون قصه 
صرفاً به معنای داستان به کار می رود و نمی‌توان «گزارش تاریخی » ۳ «فصه‌ی تاریخی ») 
خواند. یعنی واژه‌ی قصه آن ابهام مورد نظر ژنت را برنمی‌تابد. 

نکته‌ی دوم اماء شرح بیشتری می‌طلبد. تا بیش از انتشار زمان و گزارش بحث از 
«موقعیت زمان در گزارش داستانی» جندان دقیق نبود. جدا از اين واقعیت که ادرااک 
فلسفی از زمان, به ویژه پس از انتشار هستی و زمان هیدگر دگرگون شده است» بحث از 
«زمان و سخن ادبی» در پله‌های آغازین قرار داشت. شاید مهمترین نکته‌ها را در این 
بحث, ساختارگرایان ارائه کرده باشند. آنان از مسأله‌ی آشناتر «زمان در زبان» آغاز کردند. 
رولال بارت در سخنرانی خود در دانشگاه حان هاپکینز با عنوان «نوشتن: فصل لازم؟» به 
این نکته پرداخت. مقاله‌ی بارت به کار ریکور در نگارش کتاب زمان و گزارش نیز آمد.۵۲ 
بازتت از کهآ زان زانغاسک راد که کوی تیوه تیان ات و ار وتان 
گاهنامه‌ای» (اصطلاحی که امیل بنونیست به کار می‌برد) متمایز است."" بارت پرسید: آیا 
می‌توان گفت زمانی مشابه, به عنوان زمان متن یا زمان سخن وجود دارد؟ و در ادامه‌ی متن 
میاد «زمان متن» و «زمان راستین» تفاوت گذاشت. «زمان متن» به «حهان متن» تعلق 
دارد و این نکته در کتاب ریکور اهمیت زیادی یافت. 
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نام کتاب, به گونه‌ای پنهان» شکلی از پرسش و پاسخ است. کتاب با پرسش 
جاودانی فلسفه آغاز می‌شود, پرسشی که یکسان پیش روی ارسطو و هید گر قرار گرفت: 
زمان چیست؟ ریکور پاسخ را در گزارش می‌یابد: زمان به قالب تعریف مفهومی درنمی آیده 
اما گزارش يا روایت می‌شود. اندیشیدن به زمان یعنی «زمان را روایت کردن».؟۵ حلد 
نخست زمان و گزارش با دو نکته‌ی مهم آغاز می‌شود. نخستین نکته در اثبات حضور ذهنی 
زمان در نظریه‌ی مشهور اگوستن قدیس درباره‌ی زمان در حستار « کشش حان» است که در 
جند اثرش (واز آن میان در اعتراف‌ها) آمده است. نکته‌ی دوم در آثبات این حکم است که 
طرح در نظریه‌ی ادبی ارسطوفاقد زمان است.۵* بحث مشهور اگوستن قدیس در فصل یازدهم 
اعتراف‌ها امده است؛ او آنحا پرسیده است: «پس زمان حیست؟» و ادامه داده است: 
«اگر کسی این نکته را از من نپرسد پاسخ را می‌دانم. اما اگر کسی بپرسد ومن بکوشم تا 
معنای زمان را پرایش شرح دهم آنگاه پاسخ را نمی‌دانم».۶* اگوستن پرسش را به گونه‌ی 
دیگر هم مطرح کرده است: خداوند پیش از آفریدن آسمان‌ها و زمین چه می‌کرد؟ آیا مان 
پیش از آفرینش هستی وحود داشت؟"* و خود پاسخ داده است که زمان خداوند «اکنونٌ 
حاودانه» است. فراسوی گذر گذشته به اکنون و به آینده وحود دارد. وحودی که ذات زمان 
است.۵۸ گذر زمان جلوهای از این اکنونٍ جاودانه است, زیرا در جهان ما, که در گوهر خود 
از «حهانٍ مقدس» متمایز است, ما تنها در گذر زمان می‌توانيم تحربه‌ی انسانی را فراجنگ 
آوریم. دردنیای ما تنها درحقیقت گذرزمان» حرکت و کشش جان ممکن می شود. کنش:تعهدما 
بهپایان‌ونتیجه‌ی کنش, احکام اخلاقی, دردهای ناشی ازتعهد ومسوولیت همه زمانمندهستند. آیا 
مناسبتی میان حضورفراتر اززمان وبه یک معنا «بی زمان» وبه معنای دیگر «همه زمان» خداوند و 
وجود وابسته به زمانٍ آدمی وجود دارد؟ اگوستن از راه ددونی کردن زمان انسانی به این پرسش 
پاسخ داد. او نوشت که «زمانی حاضر از جیزهای گذشته», «زمانی حاضر از جیزهای 
کنونی » و «زمانی حاضر از حیزهای آینده» همه حقایفی در ذهن هستند. این حابحایی 
زمان‌ها, خاصه گذشته و آینده, کلید ارتباط هستی زمانمند ماست با حاودانگی خداوند. 
ار ما حاودانگی خدایی را درک با بهتر بگویم ((حس)) می‌کنيم از این روست که زمان در 
نیروی پیکربندی در لحظه‌ی کنونی, نشانی از ابدیت و جاودانگی را به همراه دارد. ریکور 
ساختار کتاب اعتراف‌های اگوستن قدیس را بررسی کرده و نشان داده است که ده فصل 
آغازین کتاب, شرح سوانح زندگی آ گوستن, گذر از دنیای شهوت‌های زمینی به جهان 
ملکوتی است و در حقيقت در حکم زند گینامه‌ی معنوی او محسوب می شود. این فصول, اما 
دازا ماختار و کزارش داستانی» هستند و ارتباطی به فصل بازدهم ندارند که اصول 
نظریه‌ی اگوستن در آن نوشته شده است. در نظریه‌ی اگوستن زمان «ابزار هماهنگی روح» 


۰ تاویل متن 


انیت اه انق ادلی او از پرسش قدیمی و تکراری فراتر رفته است: «ابا زمان وحود 
دارد؟» پاسخ منفی به این پرسش آشناست: زمان وحود ندارد, جرا که اینده هنوز نرسیده و 
وحود ندارد؛ گذشته هم روزی وحود داشت و اکنون وحود ندارد؛ اکنون هم دستامدنی 
تست ازج فلا شادم. کون کت آشت: و امکان باووه زمان ترا دی که ار 
همحنال ما از زمان همحود حیزی موحود. حیزی که بودن آن را می‌توان حدس زد باد 
می‌کنيم و معتقدیم که جیزهای گذشته بودند (وحود داشتند) و جیزهای آینده خواهند رسید 
(وحود خواهند داشت), حیرهای ۳ گذرایند (یعنی در ساحت زمانمند حای دارند). 
یس پرسش عمده در زبان مطرح می شود می‌گویم: ((نه هنور)) ((نه همیشه»)» («سرانجام»؛ 
(| کنون»»: «همیشگی » («باری دیگر» و... معیار و صابطه‌ی این نشانه‌های زبانی کدام 
است؟ استوار بر جه مفهوم یا نظریهای می‌توان «به گونه‌ای زمانمند حرف زد؟» اگوستن 
می پرسد : حگونه رماد هست؟ و خود پاسخ می‌دهد: در دهن وحود داردء حونان 
یاری‌دهنده ای به دهن. 

فصل دوم از نخستین مجلد زمان و گزارش بحثی است درباره‌ی نظریه‌ی «طرح» در 
زیبایی شناسی ارسطو. ارسطو «طرح» را نخست بدون در نظر گرفتن سویه‌ی زمانمند 
رخدادها طرح کرده بود. او بررسی زمان را به مباحث خود در فیزیک محدود کرد و در 
نظریه‌ی ادبی طرح را رها از زمان عنوان کرد؛ طرح به همراه تقلید یکی از دو مفهوم اصلی این 
کنات وتا انش کون یکدیگر وابسته اند. طرح اساس شعر است و «ترکیب‌کننده‌ی 
کردارها»"". تقلید مهمترین مفهوم زیبایی‌شناسی ارسطی به معنای تقلید کنش به یاری 
زبان است. هرگز در خود تعریف نمی شود بل در شکل کاربردیش (در تراژدی, کمدی و 
حماسه) مورد استفاده قرار می‌گیرد: «تراژدی تقلیدی است از کرداری جدی, که در خود 
کامل است. ..» ۲" ارسطو تراژدی را «اساساً تقلیدی» دانسته است: 


نه تبها تقلید افراد, یل تقلید کنش‌هاء زندگی, شادمانی و مصیبت. تمامی 
شادمانی و مصیبت ادمی شکل کنش دارند, اما در کنش ما افراد انسانی در 
آزحه انحام می‌دهیم -- شادی و اندوه ما نهفته است. بس در نمایش به 
هدف نمایش منش خویشتن, نقش ایفاء نمی‌کند, منش, البته شناخته می شود 
اما از راه کنش, پس هدف و نهایت تراژدی کنش‌هایی است که در طرح جای 
دارند, و هدف همه حا نکته‌ای اصلی است. ۳* 


در واقع «طرح» به نظر ارسط و شامل تسامی عناصر بود (ار حمله 
شخصیت پردازی که آن را با «کنش» مشخص کرده است). مسأله‌ی مناسبت کنش يا 


٩۳۱  لیوأت لذت‎ 


شخصیت پردازی با طرح» در مباحث حدید نظریه‌ی ادبی نیز نکته‌ی قر کر ات 
هنری جیمز در پیشگفتار تصویر یک بانوبرای گسترش شخصیت ها اهمیتی برابر و حتی بیش 
از طرح قاثل شد.؟* در مورد وابستگی طرح روایی داستان و «گسترش شخصیت ها» فرانک 
کرمُد بحث هنری جیمز را دنبال کرد به گمان او روایت و کنش بهم پیوسته اند. برای 
رن شخصیت های رمان و نمایش کنش های آنان راهی حزپیشبرد روایت وحود ندارد و 
و روایت, با کامل شدن «طرح)) در گام نخست وابسته است به کنش شخصیت ها ۶۵ 
این نکته که ارسطو طرح را بی زمان می‌شناسد, بحث او را در نقطه‌ی مقابل بحث اگوستن 
قدیس قرار می‌دهد. ریکور تضاد اين دو قطب اندیشه‌ی یونانی- مسیحی غرب را در تاریخ 
نظریه‌ی ادبی همواره حاضر دیده است. ادامه‌ی فصول محلد نخست زمان و گزارش نلاشی 
است برای نزدیک کردن این دو قطب به یکدیگر. ریکون اینجا سنت فلسفه‌ی هرمنوتیک 
کلاسیک را ادامه داده است که به گونه ای خستگی ناپذیر می‌خواست دو سر جشمه‌ی اصلی 
متافیزیک غرب یعنی اندیشه‌ی یونانی (به ویژه در پیکر فلسفه‌ی ارسطو) و اندیشه‌ی مسیحی 
(خاصه در آیین مسیحیت اگوستن) را به یکدیگر پیوند بزند؛ و جون به این بنیان فلسفی 
همجون فراشدی کلی و تاربخی بنگریم» متوجه می شویم که همواره از س توحه به یکی از 
این دو قطب واکنشی در حهت ابحاد تعادل یدید امده است. شاید بتوان مباحث 
رمانتیک های آلمانی در نظربه‌ی ادبی را نیز در حارحوب همین تلاش برای حفظ تعادل 
حلاصه کرد. ریکور در ادامه‌ی محلا نخست, این بحث مهم را مطرح کرده است که زمان 
تنها آنجا بدل به «زمان انسانی» می‌شود که استوار به گونه‌ای روایت باشد؛ و گزارش 
(تاریخی با داستانی ) حایی دلالت‌گری خواهد یافت که شرطی باشد برای بیان شرایط وجود 
زمانمند. *" این حکم ریکور راهی است برای طرح («رماد اگوستینی » در نظربه‌ی ادبی 
ارسطو. به نکته‌ی مهمی که در بالا طرح شد, بازگردیم: نسبت میان کنش و طرح. پار‌ای 
داستان‌ها, طرحی کامل دارند, اما در آن‌ها از گسترش یا تثبیت شخصیت‌ها اثری نیست. 
معنای جنین داستان‌هایی مبهم خواهد بود. اين ابهام تنها ناشی از فقدان مناسبات درونی و 
متقابل میان کنش و طرح نیست, بل از منش اصلی طرح که فرازمان است نیز ریشه 
می‌گیرد. ازوماً عدم گسترش شخصیت‌ها به معنای منش فراتر از زمان طرح نیست. اما این 
منش, به هر ری با گسترش شخصیت‌ها همخوانی ندارد. کرد از حکایت‌های اخلاقی و 
تمثیل هایی که در عهد جدید آمده‌اند یاد کرد که برای «کسانی که بیرون هستند» روشنگر 
معانی پیجیده هستند (انجیل مرقس ‏ باب جهارم. آیه‌ی ۱ این حکایت ها خود مبهم و 
رازآميزند, و معنای سرراست و یکه‌ای ندارند. انگار نه به هدف روشن کردن معناها بل 
برای مبهم کردن معناها بیان می شوند. «آنان که بیرود هستند» باید همحون حواری‌های 


۲ تأویل متن 


مسیح دانا باشند تا رازها را دریابند» وگرنه معنای حکایت ها حیزی حز احکام معمولی علم 
آداب نخواهد بود. کرمّد تا کید کرده ات که حکایت های کوتاه کافکا نیز دارای حنین 
منشی هستند ., معنای آن‌ها نیز بوشیده و ینهان استنت؟ شخصیت بردازی وحود ندارد و طرح ها 


فق ای ها ۰ 


1 
ریکور بحث دقیقی در مورد جایگاه تقلید در اندیشه‌ی زیبایی شناسیک ارسطو دارد. تقلید از 
نظر ارسطو گونه ای «طبیعی » است. نه طبیعت ادمی؛ بل طبیعت به معنای مطلق که 
با وازه‌ی بونانی 0۷515 مشخص می شود, و معنایی هستی شناسیک دارد که هید گر آن را 
روشن کرده است. ارسطی معتقد بود که تقلید مایه‌ی سلامت روانی و گسترش نیروی 
شناخت و نیروهای آفریننده‌ی انسانی می شود یعنی به آدمی امکان می‌دهد تا ماهیت خود 
یا 29916 را دریابد. اما ماهیت هستی (بنا به بحث هیدگر ) تجزیه ناپذیر است. می‌توان 
گفت که اشاره‌ی ارسطوبه ماهیت (يا طبیعتِ آدمی ) اثبات همین تجزیه ناپذیری بود: تقلید 
از وجود ما حدا نیست. کنش های ما اساسا تقلیدی هستند. هنر پاری از گوهر ماست, زیرا 
اساساً استوار است به تقلید. به نظر ارسطوتقلید توان یا تحقق توان جیزی است که در طبیعت 
وجود دارد؛ و ماهیت انسانی را روشن می‌کند. استدلال مرکزی نظریه‌ی ادبی ارسطو همین 
منش تقلید بود, نه تنها همچون سرچشمه‌ی هن بل به معنایی کلیتر همچون منش شیوه‌ی 
طبیعی انسان در سامان بخشیدن به (و زیستن در) جهان. در نظریه‌ی ادبی می‌خوانيم که 
تقلید آدمی را از سایر جانوران متمایز می‌کند: «توان تقلید آدمی بیش از همه‌ی جانوران 
است. انسان پیش از هر چیز از راه تقلید می آموزد» .۸* تقلید هم ابزار آموزش آدمی است و 
هم لذت ناشی از دانستن را شکل می‌دهد.۱* رولان بارت, اما در لذت متن این شکل لذت را 
نپذیرفته است و آن را «خوشی پیش بافتاده‌ای ناشی از نزدیکی با اشکال آشنای فرهنگی 
خوانده است. "۷ فروید هم «لذت کشف محدد موارد آشنا» را آن منش ذهنی می‌داند که 
«اطلاعات بی‌حون و حرا و پذیرش اقتدار سانسور را موحب می شود».۲۱ رولان بارت بحث 
ارسطورا بخشی ازاندیشه های فیلسوف درباره‌ی «نظریه ی بیان» دانسته استء وجدا ازاعتراف به 
اهمیت این علم, تا کید می‌کند که پذیرش این علم به گونه‌ای مطلق ممکن نیست؛ جرا که 
در نهایت استوار است به «درجه‌بندی» و در حکم «در افتادن به سخن همگان», که خود 
بازتاب ایدئولوژ یک و توجیه‌کننده‌ی وجود پایگان اجتماعی است. یعنی که بحث از تقلید در 

افتادن به ورطه‌ی «باورهای حزمی همگان» است .۷۲ 
ریکو اما به بهترین سویه‌های نظریه‌ی تقلید ارسطو با زگشته و در کتاب استعاره‌ی 


لذت تأویل ٩۳۳‏ 


زنده شاد داده است که بازخوانی نظر به ی ارسطو ضروری است. تاویل‌های بی‌ شماری 
که از اين نظریه مطرح شده‌اند, به ویژه در دهه های اخیر و طرح نشانه به حای تقلید تصوری 
زادرست از مفهوم ارسطویی تقلید ایجاد کرده‌اند. در استعاره‌ی زنده ریکور تا کید کرده است 
که اگر بحثی در فلسفه‌ی غرب, به گوهر اصلی نظام تقلید نزدیک شده باشد, بحث کانت 
در مورد «تخیّل آفریننده» است. ۳" اشاره‌ی ریکور نخست به فطعه‌ی سی و دوم از نقد نیروی 
داوری کانت است, به ویژه حمله‌ی مشهور ان («در یی راهنما بودل» نه تقلید» ۲۲ و بعد به 
نظریه‌ی «تخیّل آفریننده» می رسد. ارسطو معتقد بود که تقلید یکی از مهمترین ابزار طبیعی 
در دسترس آدمی است تا به پاری آن جهان طبیعی را بشناسد, ریکور با طرح نظریه‌ی کانت 
و ارتباط آن با ارسطی نشان داده است که آدمی و جهان طبیعت از یکدیگر متاثرند. هستی 
طبیعی همحون شکلی ثابت پیش روی ذهن قرار نمی‌گیرد و «شناخت یذیر» است.۲۹ 
شناخت طبیعت تنها به اي معنا نیست که آنجه هست را بشناسیم, بل فهم توان, یا 
د گرگونی (به زبان فلسفی ایدالیسم آلمانی: شدن) نیز هست. تقلید از طبیعت به این اعتبار 
در حکم تقلید از توان دگرگونی است. یعنی اثر هنری صرفاً گونه‌ای رونوشت از ابژه نیست» 
بل گُونه ای ون دگرگونی » و در حکم فهم راز تغییر است. تقلید, نمایش حیزی 
است که «هنوز» کامل نشده است؛ اما کامل خواهد شد. یس فراتر از این نمایش می رود؛ 
و نمایش نف کفال رشان اسر که ای حدس است که جه پیش خواهد امد یعنی به 
گونه ای ررف زمانمند است» زرا از آنحه ((هست)) به آنحه «خواهد شد» می رسد. کارکرد 
راستین تقلید, همان کارکرد «استعاره» است. ارسطو در نظربه‌ی بیان نوشت: «بهترین 
استعاره آن است که جیزها را در حال کنش [و دگرگونی ] نشان دهد».۲۶ اساس تقلید نیز 
ه انسان پل کنش است و زندگی. پس تقلید و استعاره, شیوه‌هایی پویایند برای شناخت 
جنبش طبیعت (و هستی). هریک ابزاری کارایند برای بازتعریف کرد جهاد. با هر 
دگرگونی طبیعت, آنها دگرگونی بعدی را پیش‌بینی می‌کنند و دوراه تفاوتندبرای فهم اين 
نکته‌ی پیجیده: «به راستی حه حیز در حهان هست؟» 

نظربه ی ریکور (برخلاف تمامی تفسیرهای نظریه‌ی تقلید ارسطو) تقلید را زمانمند و 
در تاریخ می‌بیند. از فیاس تقلید با استعاره, این نکته اشکار می شود که تقلید «حایگزین 
معنایی » طبیعت است, به بیان دیگ معنایش را کامل و توانی نهفته در آن را اشکار 
می‌کند. انگار تقلید خود بخشی از توان‌های طبیعت است. حتی بیش از اين» گونه‌ای 
فرارفتن از واقعیت موحود و پیش‌بینی تکامل بعدی آن است؛ اصلی که با فهم امروزی ما از 
کارکرد هنر خواناست. بحث ریکور از یکسو وابسته است به تعبیری کانتی از نظریه‌ی ارسطو 
و از سوی دیگب پیش فرض اصلی تجزیه ناپذیری هستی را از هید گر وام گرفته است. نقشی 


۶ تأویل متن 


که ریکور برای تقلید قاثل است» ارزش والای هنر را نشان می‌دهد (ارزشی که هگل بر در 
پایان «ادیسه‌ی روح» در بدیدارشناسی ذهن برای هنرقائل است). این منش «پیش بینی 
کننده»ی نظام تقلید در حکم طرح مواردی است هنوز ناآمده و نااشنا که دستکم پاری از 
سویه‌های اصلی تکامل آن بر ما یکسر ناشناخته است. طرح تقلید همجون «شناختی پویا» 
هرگونه هنر دلالت‌گری (هر شکل بیانگری هنری) را در گ تره‌ی تقلید حای می‌دهد؛ بعنی 
هر شکل اشنا و ناآشنا را تقلید می‌خوانیم و آن ضابطه‌ی کهن در تقلید «یعنی شباهت 
صوری» را کنار می‌گذاريم. اگر ترسیم یرده‌ای نقاشی از یک درخت, با از یک کوزه, 
توانی نهفته در دل این دو «ابژه» باشد, درعت و کوزه‌ی نقاشی شده بیان تکامل بعدی 
آن هاست؛ تکاملی که زمانمند است. و به سوی هدف و نهایتی بیش می رود. زندگی 
طبیعی یا نباتی درخت پایان می‌گیرد, و هرگونه نقاشی از درخت بیان سویه‌ی محتوم مرگ 
آن است. نقاشی که از هر جیزی در اين حهان «الهام» گرفته است» هرجه ترسیم کند, 
لحظه ای است از آن حیز. شباهت صوری «حیزی بیش از یک امکان» نیست و امکانات 
ما دنکن اا رورا کت کرده استاوی ک3 

ریکور تقلید را همحو پیکزبندی می‌داند. گذری از انجه به نقد پیکر گرفته (ویا حتی 
آنجه هنوز شکل نا گرفته) به پیکربندی نهایی . هنر به این اعتبار از شکل ناگرفتگی جهان 
کش‌ها و تحریبه‌های آدمی حکابت دارد. تقلید نشان می‌دهد .که حهان گونه‌ای 
«بیشاییکر بندی» است. شکلی از «پیش طرح» آن معناها که هنوز وحود ندارند و باید یافته 
شوند, یا ساخته شوند. هنر به اين اعتبار (به معنایی که مورد نظر ارسطو بود) یک پرا کسیس 
است. تقلید نشان می‌دهد که ما می‌توانيم معانی و جهان را بسازیم. در آغاز راه در حهان 
هنوز شکل نایافته, در جهان «پیشاروایی » قرار داريم ولی در پایان اگر نه همه جیز, خطوط 
و نکته‌های اصلی را یافتهايم و گفته ایم» حیزها روایت کرده‌ايم و به عناصر و مناسبات 
شکل بخشیده‌ايم. مفهوم «پیشاروایی» با خود مفاهیم «هنوز دانسته نشده» یا 
«پیشاشناخحت» را مطرح می‌کند گونه ای طرح مبهم از انحه راید بعدها تین این و بدین سال 
آنحه هوسرل 5 می‌نامید, اساس نظام تولید می‌شود. گونه ای حضور دهنی حهاد» 
پیشاشناخت, که میان هنرمند و مخاطب هایش مشترک است. اما اثر هنری فراتر از آنان 
راهی است به سوی شناخت. یس بازگشت یا دلالت اثر هنری لزوماً به «وصعیت موحود») 
نیست, بل به «پیشاشناخت» است». این نکته, بحث ریکور را به مباحث فرمالیست های 
روسی نزدیک کرده است. ۲۲ ریکور دو شکل فرعی از نظام تقلید می شناسد: ۱) نظام فرعی 
نخست با بازگشت به آنچه هست» دلالت به جهان موجود دارد. اثر هنری به شکلی 
نا گاهانه و رها از خواست و نیّت مولف, بیانگر آینده می‌شود اما اساس آن (بیان آنجه 
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هست, تصویرگری دقیق واقیت ) رها از تین های تاریخی و امکان دگرگونی است که در 
ذهن هنرمند جلوه کرده است. ۲) نظام فرعی دوم به پیشاشناخت بازمی‌گردد؛ به آنچه باید 
باشد (با شاید باشد) و اکنون حوانه‌هایی از آن دیدنی است. اینحا اثر هنری آ گاهانه بیان 
د گرگونی می‌شود و اين دگرگونی را پیش از هر چیز (و مهمتر از هر چیز) در شکل می‌یابد 
(نمایشنامههای ساموئل بکت, پرده‌های ک‌اندینسکی, موسیقی انتون وبرن و...) ریکور 
5 «اگر پیکربندی داستان آن حیزی نباشد که پیشتر در کنش آدمی شکل گرفته 
است» داستان هرگز دانسته نخواهد شد». به این اعتبار حتی تحریدی‌ترین پرده‌های نقاشی» 
و صحنه‌های خالی نمایش و قطعه‌ی «جهار دقیقه و سی ثانیه» جان کیج که جهار دقیقه و 
سی ثانیه سکوت است, اشکال نظام تقلید محسوب می شوند. 

طرح همجون نقطه‌ی اتکاء معنایی اثر ادبی درونمایه‌ی اصلی اندیشه‌های ریکور در 
مورد تقلید است. او طرح را پایه‌ی اصلی و مشترک میان اشکال گونا گون سازماندهی جهان 
خبالی دانسته است. در سده‌های میانه «حهان خیالی» مفهومی اشنا بود (به لاتین: 
۱۵۵۵5 عل۷۲۲) _ حهانی است که هر فرد آن را در دهن خوش می سازد و دنیای 
پنداشته‌ی اثر هنری قابل قیاس با آن است. برداشت زیکور از طرح» همجون برداشت 
رسطی به‌جهان خیالی نزدیک است: «مقصود من از طرح آن کل ذهنی با خرد گون است که 
بر سلسله‌ی حوادث در هر داستان حکومت می‌کند».۲ ریکور, بدین سان داستان یا 
رخدادهای روایت را بیان این کل دانسته است که نهایت ساختار ادبی است و آن را با 
«شیوه‌ی بودن ما در جهان» قیاس کرده است. برخلاف بارت که طرح را «انرژی و قدرت» 
باورهای جزمی همگان» می‌نامید و در نتیجه آن را عنصر گریزناپذیر اما په هر رو منفی کار 
ادبی می شناعت, ریکور از اهمیت بنيادین طرح یاد می‌کند و حتی یک بار آن را «الگوی 
دانش انسانی » نامیده است. طرح حایگاه راستین زمان است. شناخت و دانش ما وابسته به 
طرح است و ان را خواه ناخواه در جارجوب زمانی قرار می‌دهیم. دانش همجون طرح محصول 
کنش و کار آدمی «روی زمان» است: «طرحی که ابداع می‌کنيم به ما امکان می‌دهد تا 
تجربه‌ی زمانی مهم بی شکل و در تحلیل نهایی گنگ خود را شکل دص و روشن 
کنیم».۲۱ طرح به نظر ریکور با «آغاز و پایان» هر گزارش و داستان ارتباط دارد. این طرح 
انیت روگ و شکل‌دهنده‌ی شناخت ما از «هستی در زمان» است. با آن» موقعیت 
حود را در حهان می شناسیم. هر تحربه‌ی زمانمند (تحربه‌ای که در مسیر زمان رخ می‌دهد» 
با زمان دانسته و شتاخته می شود) با کنش بیان روایی همراه است. ژمان بیمعناست: مگر 
آنجا که خود زمانمند می‌شود. یعنی به بیان می آیذ, یا به گفته‌ی ارسطو «روایت» می شود. 


ریکور نوشته است: «زمانمندی ال ساختار وحودی است که در روایت به زبان می آید», ۸۰ 


۰ تأویل متن 


خردورزی انسانی و زمانمندی یکجا وحود دارند و از راه مناسبت میان آن‌هاست که «ما به 
حلقه‌ی رابطه طرح و تقلید, در کتاب نظریه‌ی ادبی ارسطو بازمی‌گردیم» ,۸۱ 

به نظر ریکور ارسطو از کاربرد منفی (و افلاتونی ) تقلید جدا شد تا آن رادر گستره‌ی 
۹ برا کسیس و «تولید» مطرح کند. درحالیکه افلا تون در تقلید حیزی حر «بازتاب 
شکل» نمی‌دید» ارسطو از «شکل‌دهی ») یاد می‌کرد» مفهومی که ریکور آن را «پیکر بندی») 
خوانده است. بیکربندی تقلیدی است, فراشدی ادبی- فرهنگی که کتشر‌های متقابل و 
درجه‌های گوا گون کنش‌های انسانی راء یعنی اشکال گوناگون انجام دادن یا به انجام 
رسانیدن را بازتاب می‌کند. اين اشکال ظهور احتماعی کنش‌های هر روزه‌ی درک 
پیکر بندی را ریکور «پیشاپیکربندی» نامیده است و کنش خواندن یا ادرااک پیکربندی را 
با اصطلاح «فراپیکربندی» مشخص کرده است, و نکته‌ی آخر را گاه «باز پیکری‌بندی» 
خوانده است. در واقع پیشاپیکربندی, پیکربندی و فراپیکربندی (باز پیکربندی) سه 
لحظه‌ی یک پراکسیس بهم پبوسته و ارگانیک هستند. استقلال هریک از احزاء این فراشد, 
تمایزی روش شناسیک است. و درست به همین اعتبار خواندن (باز پیکربندی) لحظه‌ای از 
برا کسیس آفرینش معناست. برای شناخت تقلید آن حدایی یا استقلال روش شناسیک به 
کار می آید, اما باید فراشد پیچیده‌ی تاثیرهای متقابل آن‌ها بر یکدیگر را طرح کرد. 
«پیشاپیکربندی» در دانایی عملی و پراگماتیک زندگی هر روزه جلوه می‌کند. گستره‌ی 
«پیشاشناخت» است. به فعنای «دانش انجام کاری است» و آن کاری را طرح می‌کند که 
این دانش را می سازد. ساختاری زمانمند دارد, استوار بر توالی ساده‌ی «ا کنون‌ها»» که ما 
با ان همه حبز را اندازه که زمان انجام این یا ان کار زمانی که ما «در آن» زند گی 
می‌کنيم؛ کار می‌کنيم و می‌میریم, ۸۲ («پیکر بندی») ک از شاخ به حهان «شناخحت 
ادبی » است که در آن شناعت از کنش» در پیکر یک نظام و همنهاد یعنی دریک «طرح»» 
شکل کر پیکر بندی گونه ای نسخه برداری ساده از اشکال زندگی هر روزه نیست» بل 
در حکم کمال رخدادهاست که دریک ساختار نهایی یعنی طرح گردهم آمده‌اند: «تقلید به 
معنای ابحاد تصویبری از حیزهای پیشاموحود نیست » گونه ای کامل شدن معناست در 
گستره‌ی کنش, شکلی است به مراتب برتر. خود را با جیزی که به نقد موجود است برابر 
نمی‌کند. بل در تقلید می آفریند», ۳" از سوی دیگر به دلیل منش زمانمند طرح» روایت تنها 
ابزار به نظم آوردن زمان نیست, بل خود به وسیله‌ی زمان به نظم می آید, یعنی در زمان وود 
دارد. اين مهمترین علت مخالفت ریکور با نظریه‌ی ادبی ساختارگراست. نظریه‌ای که بیان 
9 برای یافتن انواع و اشکال گونا گون دسته‌بندی روایت است. اما به نظر ریکور روایت 
با «منش زمانمند بیان روایی» (یا با تاریخ) تعیین می‌شود, و تاریخ آن حیزی است که 
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همیای بررسی و روش در زمانی, از بحث ساختارگرایان کنار گذاشته شده است. در مجلد 
۰ 0 هب 
دوم زمان و گزارش ریکور از اندیشه‌ی مرکزی ساختارگرایان در مورد مناسبت زمان (تاریخ) و 
گزاره (سخن) که امیل بنونیست آن را به دقت طرح کرده بودء انتقاد کرده است. این نقد 
۳ تس 
ریکور در وأقم» بایه ی انتقاد اوست از نظربه‌ ی ادبی ساختارگرایی , ۸۴ 


کریستوفر پرندرگاست در کتاب نظام تقلید. بالزاک. استاندال» نروال» فلوبر از تمایزی که 
ریکور میال بیشاییکر بندی ۲ پیکر بندی فانل است, در شناخت ساختار رماد بندارهای 
گمشده اثر بالزاک سود جسته است. بالزاک با «پیکربندی» از موقعیت‌های زندگی هر 
روزه تقلیدی تصویری (گونه‌ای نسخه‌برداری) ارائه نکرده است, بل همانطور که تجربه‌ی 
دنیای عینی یا حهاد زندگی هر روزه در ذهن قهرمان آو, «جیزی تازه» می آفریند, گذر از 
یله ی ((پیشاپیکر بندی»» به بله‌ی پیکر بندی در رماد نیز در حکم آفرینش «حیزی نازه» 
است. تازگی آن را می‌توان در طرح رمان یافت. راستینیاک جوان با دنیای زندگی تجاری- 
مالی در شهری بزرگ در فرانسه‌ی نخستین نیمه‌ی سده‌ی نوزدهم آشنا می شود. بالژااک به 
یاری تدوین یا توالی پی‌رفت‌ها این مناسبت تازه از «بازگشت به جهان» را می آفریند ۸۵ 
می‌توانیم طرح رمان آموزش احساساتی فلوبر را نیز بر پایه‌ی همین گذر از پیشاپیکربندی به 
پیکربندی بازشناسیم. اینحا با «تقلیدی» از بالزاک رویاروییم. یعنی با آفرینش ((جیری 
نازه» که به رمان بالزاک متکی است. بندارهای گمشده که خود پیکربندی 
نهایی یافته بسود, در پراکسیس فلوبر تبدیل بسه پیشاپیک ربندی می شود. روش 
فلوبر همانند روش بالزا ک همان تدوین پی‌رفت‌هاست. قهرمان رمان فلوبر» فردریک 
می‌خواهد با پاریس آرمانی راستینیا ک روبرو شود, اما با پاریس واقعی (پاریسی که برای 
فلوبر واقعی است) یعنی پاریس بورژواها (به معنایی که فلوبر به این واژه می‌داد) اشنا 
می‌شود. پندار یا توهم فردریک, برای تقلید یا بازآفرینی پاریس راستینياک (یا پاریس 
بالژاک) سرانجام سازنده‌ی «پاریس در زمان وافعی آن» می‌شود. بعنی ما باریس را در 
زماد واقعی طرح فلوبر بازمی‌يابيم. اگر رمان بالزاک را نخوانده باشیم رمان فلوبر را 
نمی‌توانيم درک کنیم. ریکور در یی هوسرل؛ هید گر و گادامر این تداوم یا توالی معنایی را 
(«(سنت») نامیده است. 

سومین پله از فهم تقلید همچود پرا کسیس, باز پیکربندی یا فراپیکربندی است» یعنی 
آنجه رومن اینگاردن (ریدیدارشناسی خواندن» می‌نامید. خواننده کسی است که تداوم 
معنایی را کشف می‌کند. اوست که از طرح فراتر می رود و اگر گذر از پیشاییکربندی به 
پیکربندی را دریابد (کاری که انتظارزش از «خواننده‌ی خوب» می رود ) آنگاه خواهد 


۸ تأویل متن 


توانست که فراتر از پیکربندی گام نهد. کنش خواندن در حکم تحقق بخشیدن به متن 
است. ۳" به نظر ریکور («خواندد پاره‌ی همراه و ضروری پیکر بندی روایت است. حیزی 
است که به توان پیکربندی برای پیگیری متن تحقق می‌بخشد. پیگیری یک داستان به 
معنای نحقق آن در کنش خواندن است».٩‏ در بسیاری موارد, خواندن (فرارفتن از 
پیکربندی) اساسا به نگارش (پیکربندی) معنا می‌دهد. هر خواننده پیکربندی اثر هنری را 
0 می‌کند. هر تاویل گونه ای («باز بیکربندی» اثر است. خوانند گانی وحود دارند که 
قادر به پیکر بندی مجدد اثر نیستند, اینان همواره به پیکربندی اثر بازمی‌گردند؛ تنها طرح را 
کش می‌کنند و خود قادر به آفرینش معنا یا شکل و دلالت معنایی نیستند. به نظر ریکور» 
این بازگشت, برخلاف آنجه به ظاهر می‌نماید, بازگشت به پیکربندی نیست بل بازگشت 
به پیشاپیکربندی است. یعنی خواننده‌ای که قادر به آفریدن طرح تازه نباشد به دنیای 
زندگی هر روز به نخستین باور به احکامی که مانم از شناخت «خود اثر» می‌شوند, 
بازمی‌گردد. 

برای درک بهتر بحث ریکور به مثال بولیسس جویس دقت کنیم: جیمز جویس؛ 
خواننده‌ی بولیسس را آ گاهانه در دنیایی خیالی رها می‌کند. حویس این دنیای خیالی را بر 
اساس الگوی شهری که در آن به دنیا آمدء و با اینکه دوستش داشت خویشتن را از آن تبعید 
کرد, و هرگز به آن بازنگشت, یعنی دابلین ساخته است. شهر بولیسس شباهت زیادی به 
دابلین دارد. هر علاقمند جویس با اين نامه‌ی او آشناست که از خانم مورای که در دابلین 
رد کی می‌کرد خواست تا جنس درخت‌هایی را که در باغ کلیسایی قدیمی در دابلین 
قرار داشتند, برای او بنویسد؛ 


« کارت پستال (۵ ژانویه )۱٩۲۰‏ از جیمز جویس به خانم ویلیام مرای: 

72 
«حیز دیگری هم می‌خواهم بدانی ایا درعت‌هایی (و از حه حنسی) پشت 
کلیسای «ستار آو دسی )) از حانب ساندیموت دیده می شوند؟ آرا بله هایی ار 
حانب تاره لی هی به سوی آن می روند ؟) ۸۸ 


اما شهر لئوپولد و مولی بلوم و استیفن ددالوس دابلین نیست, هرجند با دقتی (البته کمیاب) 
رود لیفی؛ پارک‌هاء کتابخانهها, خیابان‌ها, پس کوه‌ها, کلیساها» گورستان‌ها؛ 
میخانه‌ها و روسپی‌خانه های دابلین در آن ترسیم شده و از روزی تاریخی (روز آشنایی جیمز 
جویس بانورا) یعنی شانزدهم زوئن ۱۹۰6 یاد شده است, روزی که «حوادث» رمان در آن 
رخ می‌دهند و امروز آن را «روز بلوم» می‌نامند. اصرار به کشف طرح داستان ما را به دابلین 
نمی رساند, بل به «شهری که باید داستان در آن اتفاق بیفتد» می رساند» ناتوانی ما در 
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ساختن دوباره و زندگی در شهر خیالی, ما را نه به شهر داستان بل به «ابده و مفهوم مکان» 
می‌رساند. تنها آفرینش در لحظه‌ی خواندن (باز پیکربندی متن) ما را به آن شهرتو به دنیای 
خیالی می‌کشاند که هم راز نوشتن جویس است و هم لت خواندن ما: لذت تاویل. کمتر 
علاقمند آثار جویس را می‌توان یافت که نداند مولی بلوم جیزی از نورا بارنا کل (همسر 
حویس) همراه دارد, یا عقاید استیفن فهرمان به اندیشه‌های جیمز جویس حوان نزدیک 
است, با همسر ایتالو اسوه وو (سینیورا لیویا اشمیت) الگوی اصلی آنالیو در واپسین کار 
حویس ۷۵۶ 006805( است. اما خواننده‌ای که نتواند مولی, استیفن و آنالیوبا را خود 
بسازد, محکوم به آن می‌ شود که با «ایده‌ی فهرمان داستان» همراه شود."" در آغاز 
۵ 11۱8۱۱۱ (اگر آغاری داشته باشد) رودلیفی و کلیسای آدم و حوا نشانه‌های شهر 
واقمی جویس نیستند, این‌ها نشانه‌هایی هستند از شهری دیگر. همانطور که زبان رمان 
نشانه‌ای است از زبانی در یوکنا پاتافا تا جه حذ به «سرزمین» ویلیام فا کنر همراه 
است؟ همانقدر که شهرک های آفریده‌ی پروست (بالبک مثلا) به شهرهای کوحکی که 
کود کیش در «رفت و آمد با آن‌ها گذشت» همانند هستند. مکان ادبی هرگز مکان راستین 
نیست. به جهان خبال تعلق دارد. اما اگر یکسر و به گونه‌لی مطلق همانند مکال راستین 
نبود, آنگاه اين راز کشف نمی‌شد که جرا هنوز هم دابلین خبر از جویس می‌دهد, و کومبره 
پروست به جشم انداز روستای «واقعی» ایلیه همانند است و جشم انداز سقف‌ها و باروهای 
برااگ یادآور دنیای مالیخولیایی فرانتس کافکاست. 


آنجه به عنوان پیشاپیکر بندی, پیکربندی و باز پیکر بندی آمد, به سه پله‌ی تاویل متن مرتبط 
است: بیشاشناخت, شناخت زیبایی شناسیک و خواندن یا تاویل. در محلد نخست زمان و 
گزارش ریکور این بحث را با یادآوری سه گونه تقلید کامل کرد. هریک از این سه گونه تقلید 
به پله ای از فراشد تاویل مرتبط می‌شوند. ریکور تقلید نخست را «تقلید یا بیانگری کنش» 
خواند که به پیشاشناخت استوار است, حیزی که در رفتار هر روزه تکرار می‌شود, ادرا کی 
مشترک میان مولف و خواننده که طرح استوار بر آن است و سویه‌های معناشناسیک, نمادین 
و زمانمند دارد. "۲ تقلید دوم در حد داستان مطرح می شود. درست به همان معنایی که در نقد 
ادبی از آن یاد می‌کنيم. هم‌معنا با «پیکربندی روایی». اینجا مفهوم ارسطویی «طرح» به 
یاری ما می اید تا سویه‌های روایی این پیکربندی (و جنبه‌ی زمانمند آن را) بشناسیم. این 
گونه‌ی تقلید, مناسبت میان زندگي هر روزه و حضور آن در متن است. اینجا درست در 
جارچوبی که ارسطو در نظریه‌ی ادبی تعیین کرده است قرار ۱ گونه‌ی سوم از 
تقلید به فرارفتن از پیکربندی یا خواندن مرتبط می‌شود. جیزی که گادامر در فلسفه‌ی 


۰ تأویل متن 


هرمنوتیک خود از آن با عنوان « کاربرد» یاد کرده بود. در واقع طرح هر اثر را صرفاً در 
فرارفتن از ال یعنی در کاربرد واقعیش, در خواندن می‌توان شناخت. "" پس, مفهوم افق که 
برای گادامر اهمیت زیادی دارد مطرح می شود و مکالمه‌ی خواننده با «سنت متن» معنا پیدا 
می‌کند. معنای متن در ارحاع به این مکالمه شناخته می شود. به نظر ریکور ادبیات را تنها در 
تمامیتش یعنی در فراشد نگارش و تاویل می‌توان شناخت. نگارش و خواندن هردو در حکم 
««خطر کردن» هستند. ریکور تا کید کرده است که والتر بنيامین (در پی هلدرلین ) دانسته 
بود که ادبیات «خطر کردن» است: خطر کردن زبان. هر متن (در تمامیتش که شامل 
خواندن هم می شود ) گذر از طرح و ضدیت با قاعده است. بیعنی گذر از قاعده‌های اجتماعی 
و اخلاقی است. ریکور به حکمی که در استعاره‌ی زنده طرح کرده بود بازگشت: دلالت 
زبانی در حکم ارجاع به خود زبان است و آن را «دلالت استعاری» خواند.** خواندن یا 
«باز بیکربندی متن)) در حکم گ ۳ متن است. به باری استعاره‌ ای ار اژن فینک می‌توان 
گفت که هر متن نگاه به شم اندازی از درون قاب پنجره‌ای است. نظر فینک در مقاله‌ی 
ازتشش «یانگرق :دی ویر درآمدی یه تیدا رضامین ق [ توافت 
)۱٩۳۰(‏ آمده است؛ عنوان قطعه‌ی )۳ که وایسین قطعه‌ی مقاله‌ی فینک است (تصویر به 
مثابه پنجره‌ای به جهان تصویر» است. فینک در این قطعه نوشته است: «جهان تصویر بدون 
بنحره بی‌معناست» ,۱۵ ریکور خواندن را گذر از محدودیت فابل و کشودن پنحره به تمامی 


۵ 


دومین مجلد کتاب زمان و گزارش دربرگیرنده‌ی اساس بحث ریکور درباره‌ی پیکربندی و 
مفهوم زمان در داستان است. ریکور تاکید کرده است که در داستانء زمان به «طرح» 
مرتبط می‌شود. این رابطه گونه‌ای حرکت متعالی را در تمامی اشکال گزارش داستانی 
خواه کلامی, يا تحسمی, روایی یا شعری موحب می‌شود, و سازنده‌ی حهانی است که 
ریکور آن را «حهان متن» می‌نامد. هر شکل داستانی» حهانی ویزه‌ی خود دارد و مفهومی 
خاص از زمان موحب آن شده است. این زمان متن, از زمان خواندن متن حداست و در مورد 
حماسه ترازدی و رمان تفاوت می‌کند. در مناسبت میان طرح و «حهان اثر» نکته‌ی تازه‌ای 
اهمیت می‌یابد: داستان برای شناخت زمان کارانی دارد. ریکور از این نکته با عنوان 
(تحربه‌ی داستانی زمان» باد کرده است.۶" او از سه اثر «کلاسیک» در رمان‌نویسی 
سده‌ی حاضر به عنوال نمونه‌هایی برحسته در این تحربه‌ی داستانی از زمان نام می برد. در 
این سه رمان ویرجینیا ولف, توماس مان, و مارسل پروست آ گاهانه کوشیده‌اند تا 
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داستان‌هایی درباره‌ی زمان بنویسند و آزمونی از زمان را به پایان رسانند. این تجربه‌ی 
داستانی از زمان, از یکسو به تحربه‌ی جهانی خیالی (حهان داستان) مرتبط می شود و از 
آنجا که این جهانی است حاضر در متن» نتایج بررسی را نمی‌توان به جهان داستانی دیگری 
گسترش داد. از سوی دیگر, این تحربهء گونه‌ای تعالی در ذات را موحب می شود که در 
حهاد 9 هر روزه‌ی خواننده اثر می‌گذارد و بررسی این تاثیر می‌تواند راهگشای شنانعت 
وحوه تشابه و تمایز تحربه‌های گونا گون داستانی درباره‌ی زمان باشد."" ریکور مناسبت 
تحربه‌ی داستانی از زمان باتجربه‌ی خواننده را مهم دانست و یادآور شد که این مناسبت 
سر حشمه‌ی بحث او در مورد «تقلید دوع» است. در ادامه‌ی این بحث او تا کید کرد که 
بسیاری از احکامی که والاس در کتابش سابه‌هایی در غار تحلیلی بدیدارشناسیک از نقد 
ادبی استوار به متون اسپانیایی درباره‌ی «نقش خواننده در تحربه‌ی ادبی» ارائه کرده است 
مورد پذیرش اوست. والدس در آن کتاب نوشته است: «در نظریه‌ی من ساختار یکسر پیرو 
کار کرو استر ین فخت: ار, کارکرده ما را به درهم شدن محدد شکل بیان و تحربه, در 
مشارکت ذهنی خواننده در زمان و مکان داستان بازمی‌گرداند»."۱ حضور خواننده مدام بیشتر 
محسوس است. رمان جدید بر اساس آ گاهی به شرکت خواننده‌ی امروزی در سرنوشت متن» 
نوشته می شود. 

به نظر ریکون رمان به دو شکل حماسه و درام وابسته است. در سده‌ی هفدهم - به 
ویژه در فرانسه - این اشکال بکسر در قاعده‌های ارسطویی بیان می‌شدند. تا آنحا که 
می‌توان گفت قاعده‌ی وحدت زمان و مکان که در کتاب هفتم نظریه‌ی ادبی مطرح شده 
است؛ اساس زیبایی شناسی سده‌ی هفدهم محسوب می شد. این همه درتکامل شکل رمان 
اثر گذاشتند. در بله‌ی بعد فاعده‌ی گذر ار زمان حاضر به زمال گذشته (حنانکه هومر در 
ادیسه نشان داده بود) دشواری آفرید. نخست «فهم زمان حاضر به یاری بیان تک خطی 
حوادث گذشته که به سوی زمان حاضر حریان دارند ممکن شد»,۱۲ نمونه‌ی کامل این 
جنین تاثیری را می‌توان در «رمان‌های آموزشی» بازیافت. ۲ رمان‌هایی که شکل کامل 
خود را در آلمان یافتند. اساس زمانمند این رمان‌ها «با به پای مسیر زمان پیش آمدن است»: 
توصیف یک زندگی, درست بر مسیر یک خط مستقیم. قاعده‌ی اصلی این رمان‌ها جنین 
است که قهرمان یا شخصیت اصلی پس از سلسله‌ای کنش های نادرست و گزینش‌های پر 
مخاطره, راه درست را می‌یابد و از نوجوانی ناپخته, به مردی بالغ و توانا تبدیل می‌شود. 
آ گاتن اثر ویلاند (۰)۱۷۹0 سال‌های آموزش ویلهلم مایستر گوته (۱۷۹۲) و فرانتس اشترنبالد 
تیک (۱۷۹۸) نمونه‌های کاملی از رمان آموزشی هستند. در کاربرد این روش (گاهنامه ای» 
زمان حاضر اهمیت ویره‌ای می‌یابد. تمامی داستان حرکتی است به سوی امروز. تمامی 
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دشواری های زندگی فهرمان. یله های گونا گون در تکوین منش روانیش, شخصیت و 
موقعیت احتماعی که می‌یابد» در پرتو این نتیجه, این کسی که اکنون وجود دارد, معنا 
می‌یابند. قاعده‌ی زمانی رمان آموزشی, .کمابیش ] گاهانه, بدل به قاعده‌ی زمانی در 
رمان نو یسی سده‌ی پیش شد. ریکور نوشته است: «بدین ساد رماد‌نویسی در دوراد زرین 
رمال سده‌ی نوزدهم از بالژا ک تا تولستوی, کاربرد همان قاعده‌های روایی یکسر کهنه و 
قدیمی شد... یعنی محدود شدن متقابل طرح و شخصیت‌ها».۲۱ رمان آن سده, شرح 
تکامل (يا تنزل) قهرمان شد, بیان حوادثی که «در طول زمان» برای قهرمان رخ داده است؛ 
واکنش‌های قهرمان و دگرگونی‌ها. شکلی بیان عینی حوادث که درگیری شخصی نویسنده 
در بیان آن‌ها (علاقه‌هایشء عقایدش, احساساتش که در بیان کنشها, خواست‌ها و 
اندیشه‌های قهرمانانش, گاه به گونه‌ای پرشور نمایان می‌شوند) با منطق این عینیت 
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در سال‌های آغازین سده‌ی بیستم, با «حریان ذهنی» یعنی روشی که ویرجینیا 
ولف حیمز حویس و مارسل پروست, هریک به گونه ای آن را کامل کردهاند» در 
رمان‌نویسی گامی به پیش برداشته شد. دیگر «شخصیت ناتمام» پذیرفته شد, وخواست‌هاء 
اشتیاق‌های نهانی و ناشناخته, اهمیت یافت و طرح معنای قدیم خود را از دست داد. در 
رمان در جستجوی زمان از دست رفته آرزوی مردی حوان که بتواند بنویسد (آرزویی که 
معمولاً آن را با اشتیاق به «نویسنده شدن» یکی می پندارند) دیگر شرح «سال های آموزش» 
او نیست. اینجا زمان آن منش تک خطی خود را از کف داده است. حرکتی آرام با شتابی 
تابت به سوی هدف نیست. هدف در ابزار حل شده است. همین شرح اشتیاق نوشتن» 
نهایت و هدف نوشتن شده است. در پولیسس تکامل استیفن دیگر شباهتی به تکامل فرانعس 
فون اشترنبالد ندارد. او در زمان, و با زمان, کامل و آگاه نمی‌شود. زمان کیهانی و 
اسطوره‌ای رمان جویس «گذر ساعت‌های یک روز در شهر» نیست. ذهن استیفن هم آن 
لوح پاک و نانوشته ای نیست که به تدریج «در طول زمان» تجربه‌ها بر آن‌ها نگاشته شوند؛ 
بل به گونه‌ای خاص ذهنی است همگانی (و همین نکته همواره ناقدان را وسوسه کرده 
است تا از «ناخودا گاهی همگانی» در آثار حویس بحث کنند). استیفن, همجون بلوم 
میانسال مردی است نا کامل, همحون اولریش در رمان موزیل که «انسانی ناتوان» است؛ 
همچود ویرزیل در رمان هرمن بروخ, که هرجند تزرکتویت شاعر زیان نی ات تبرز 
لحظه‌ی مرگ هم می‌دانست که «حیزی نشده است!» حتی در آن رمان‌های مدرن که قرار 
است جیزی, ارام آرام بر شخصیتی آشکار شود, بیان جندان نامستقیم و ناروشن است که در 
پایان شخصیت خود می‌پندارد که حقيقت «به لحظه‌ای, ناگاه» جونان تحلی ناگهانی و 
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مکاشفه‌ای به دست آمده است. مثال را می‌توان در مناسبت جیمز با جراغ دریایی یافت (به 
سوی چراغ دریایی ویرحینیا ولف), و البته در مناسبت راوی با خاطره در رمان مارسل 
پروست. این بی اهمیت شدن «تکامل» شخصیت‌ها, مفهوم طرح را دگرگون کرده است. 
ریکور می پرسد: آیا اساسا می‌توان از طرح سخن راند, وقتی برای بیان تحربه‌ها تا این حذ 
نابسنده شده است؟۲ ۲ حند رمان برحسته‌ ی سده‌ی حاضر» همین پرسش کلیدی («نویسنده 
در این روزگار» را موضوع اصلی کار خود قرار داده‌اند. یعنی نوشتن در حکم درونمایه‌ی 
اصلی رمان شده است, و تمامی رمان حستجویی است برای طرحی که قرار است کسی در 
رمان آن را پیاید. آتش بیرنگ ولادیمیر ناب کوف, شرح تلاش شاعری است که می‌کوشد طرح 
داستانی را در تاویل شعری بلند بیابد, و اين داستان با ناتوانی‌های دیگرش در زندگی کامل 
می‌شود. طرحی که هدف اوست شاید رخدادی شوم است که بر سر خود او می آید. مرشد و 
مارگریتا رمان میخاییل بولگ کف شرح تلاش نویسنده‌ای است که می‌کوشد رمانی درباره‌ی 
تصلیب عیسی مسیح بنویسد و تلاش او برای شکل دادن به طرح داستان همراه می شود با 
دشواری‌های زند گیش. در واقم طرح رمان او با رخدادهای شوم و مضحک که برسر خود او 
می آیند همراه می‌شود. بیشترین بخش رمان‌های پلیسی در فقدان طرح می‌گذرند. هموار 
معما یا راز اصلی که هنوز گشوده نشده است» مانع از فهم طرح داستانی می شود که در رمان 
رخ می‌دهد. این نیافتن طرح (یا بهتربگویم نابودن آن در بخش عمده‌ی رمان) خواننده را آزار 
می‌دهد. او در نبود طرح» بدون اقتداری ( که حالا به زورزش عادت کرده) امنیت خود را از 
کف می‌دهد و می‌ترسد. این ترس به کنش های خحشن و فضاهای تاریک و سته‌ی رمان‌های 
پلیسی آن سویه‌ی «هراس آور و شوم» را می‌بخشد. داستان‌های ادگار آلن پو( که از شماری 
جنبه‌ها, به رمان‌های پلیسی همانندند) از این‌رو هراس آورند که «امنیت ادبی» را از ما 
می‌گیرند. در داستاد های بورحس مهمترین چیزی که گم شده ((طرح)) است. گم کردن» از 
یاد بردن, ندانستن, موضوع اصلی بیشتر حکایت های بورخس است. 

در ادبیات مدرن مفهوم کلاسک طرح از میان رفته است. ریکور نوشته است: «به 
راستی چیزی از مفهوم ارسطویی «طرح» باقی نمانده است. مفهومی که تقلید از کنش به 
حساب می امد. همراه با محو زمینه‌ی طرحء زمینه‌ی کنش‌ها هم از بين رفتند»,۱۳ دیگر 
وسوسه‌ی اصلی رمان یعنی راست‌نمایی کنار گذاشته شده است. بیان روایی؛ آزادی یافت. 
بسیاری از نویسندگان تلاش کردند تا قاعده‌های برآمده از طرح (یعنی قاعده‌های ارسطویی 
در هنر کلامی ) را کنار بگذارند. در پایال سده‌ی هفدهم که قاعده‌های ارسطویی بر 
هنرهای کلامی و به ویژه نمایشی مسلط بود, تلاش شد تا به پاری اصل «راست‌نمایی » آن 
قاعده‌ها شکسته شوند. اما از انجا که خود این اصل بر اساس تقلید هنر از زندگی استوار بوده 


۶6 تأویل متن 


آن قاعده‌ها به شکلی دگر پابرجا شدند: «اين قاعده‌ها حذف نشدند, حابجا شدند»,۱۴ 
نخستین رمان‌نویسان انگلیسی بیان ساده و کاربرد زبانی همه‌فهم را (در برابر زبان دشوار 
ادبیات رنسانس ) الگوی کار خود قرار دادند. بان‌وات نوشته است که دانیل دفی فبلدینگ و 
ریجارد سون, نوع جدیدی از بیان ادبی را یافتند که آن را نخست « 90۷9 با چیزی نو در 
منش و روش خواندند» و این واژه‌ی کهن که در انگلیسی میانه به کار می رفت و تبار ان از 
طریق زبان فرانسوی کهن به زبال لاتین می‌رسید تا به امروز در برابر رمان به کار 
می رود. ٩‏ ۲ این «نوع تازه‌ی بیان ادبی » به قاعده‌ی کهن تقلید وابسته بود. بیهوده نیست که 
فیلاینگ رماد تام جوزز خود را با حماسه‌های کهن قیاس می‌کرد و آن را با عنوان شگفت آور 
«حماسه‌ای کمیک که به نثر نوشته شده است» معرفی می‌کرد. یان وات این تعریف را با 
حکم هل در مورد رمان قیاس کرده است که در درس‌هابی درباه‌ی زیاشناسی رمان را 
شکل ظه ورروح حماسه دانست « که از سویه‌ی نه جندان حدی واقعیت حدید تاثیر رف 
گرفته است» ۱۳۶۰ 

بنا به بینش زیبایی شناسیک جدید «شخصیت‌ها و طرح ناتمام هستند». ما نمی‌دانیم 
عاقبت ژوزف ک. حگونه آدمی است. دقیقترین تصوبری که از او از هر گوشه‌ی محا کمه‌ی 
کافکا گرد آوريی باز چهر‌ی کامل او را با دست نمی‌آوريم. اما او کمتر از دیگر 
شخصیت های رمان مدرن معرفی نشده است. ابهام شخصیت‌پردازی متن اصلی کار 
نویسند گان مدرن است. نکته‌ی دیگر به گونه‌ای ژرفتر به مساأله‌ی طرح مرتبط می شود. باید 
یرسید: «داستان مدرن حگونه بایان می‌یابد؟» رمان‌های کلاسیک حایی بایاد می‌گیرند که 
رخدادهای اصلی به نتبجه رسیده‌اند, و همپای آن پایان رخدادها, احکام تقدیر یا سرنوشت 
شخصیت ها آشکار شده است؛ يا به زبانی دیگر «حالا می‌توانيم آن‌ها را به حال خودشان 
رها کنیم». در جنگ وصلح ناتاشا را با همسر و کود کانش درحالیکه جاق شده و دیگر به 
آرایش و سر و وصع خود نمی رسد رها می‌کنيم و در دانیل دروندا حرج الیوت گوندوله هارلث 
را درحالیکه ناامید, تنها و شکست‌خورده در برابر ایام دردبار و آینده ایستاده است و 
3 «مادرکم غصه نخور زنده می‌مانم» بهتر می‌شوم», ترک می‌کنيم. تولستوی و 
البوت پایان قطعی را آفریده‌اند. اما به گمان بسیاری, رمان‌های مدرن پایانی ندارند. راوی 
به حستجوی زمان گمشده را در آن اتاق پذیرایی شاهزاده خانم گرمانت در روشنی پیش از 
ظهر رها می‌کنيم؛ اما جنین پیداست که تمامی قصه از همانحا و در همان ساعت آغاز شده 
است, پایان ۷۵66 :660( حویس کحاست؟ در حمله‌ای که در نیمه رها می شود؟ و 
نیمه‌ی دیگرش سرآغاز رمان است؟ هیلیس میلن برخلاف ریکون این میش «انکار پایان» 
را منش هر رمان, هر گزارش داستانی و هر روایت می‌داند: «روایت‌هاء نه آغازی دارند و نه 
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بایانی» حتی نمی‌توان گفت که روایتی کامل‌شده است. پایان بی‌مناسبت».۲ "هیلیس میلر 
از سویه‌ی «منطق داستان», به داستان می‌نگرد به راستی که آغاز و پایانی نمی‌توان یافت؛ 
زمانی که پی رفت‌ها را خود برگزیدهایم. و اینجا خود یعنی مولف. اما از دید گاه خواننده یا 
مات نا بر تلای یی رفت ها رویارو می شود باز پایانی وحود ندارد؟ باربارا 
هرشتاین اسمیت در مورد پایان نوشته است که «یایان وقتی می رسد که انتظار مخاطب 
برآورده شده باشد», این پایان وابسته است «به حس مخاطب از تثبیت معنا و یکی شدن با 


متن ۱۳۸ 


ریکور برای پاسخ گفتن از کتاب معنای پابان فرانک کرمٌد یاری گرفت. کرمد پایان را 
پذیرفته است.۲۱ او از کتاب آبوکالیپس (مکاشفه‌ی بوحنا) در عهد جدید یاد کرده است که 
کناب مقدس و جهان را باهم می‌بندد. گونه‌ای یکی شدن متن و دنیا آنجا که به پایان 
می‌رسند. همانطور که در سطر نخستین «سفر پیدایش» از آغاز جهان باخبر شده‌ايم. کرمُد 
نتیحه گرفته است که خواننده‌ی هر داستان, همجون خواننده‌ی کناب مقدس آغاز و پاپانی را 
با «آغاز و پایان جهان خیالی» داستان یکی می‌کند. کرمٌد مفهوم تازه‌ای را مطرح می‌کند که 
به کار اثبات حضور آغاز و پایان داستان می‌آید: بحران. او هر داستان را در حکم گشوده 
شدن راز موقعیتی بحران می‌شناسد. به گمانش در هر نمایش شکسپین بایان در همان 
نخستین حرکت نمایش نهفته است: «بحران به گونه‌ای گریزناپذین عنصر مرکزی در حرکت 
۲ کرمٌد این مفهوم را به ادبیات مدرن هم 
تعمیم داده است؛ اما اینجا میان دو دسته از نویسند گان تمایز می‌گذارد. درحالیکه برای 
بیتس, البوت, باند. و حویسء گذشته دارای نظمی به سامان بود, که زمان حاضر یا 
اکنون, فاقد آن است, برای نوبسندگانی حون بکت, گذشته نیز فاقد هرگونه سامان منطقی 
بود. نویسند گان دسته‌ی نخست. پایان اثر را ناخواسته, ترسیم می‌کردند, اما بکت «پایان را 


مه شوی معا میدید جهان عویش استا: 


در تمامی ار نهفته می‌دانست» و هر اثرش در هر لحظه اش بایان است. ۲۱۱ کرمٌد در اثبات 
نظرش ار فول والاس استیونس نقل کرده است: «خیال همواره در پایان یک دوران حای 
دارد». برداشت از حهانی به سامان که بایان گرفته است, شاید مشخصه‌ی آثار پینس و 
الیوت باشد (هرجند در اين مورد هم تردید دارم و به گمانم کرمد اين نتیجه را نه از شعرهای 
آنان, بل از عقایدشان استنتاج کرده است), اما اي حکم در مورد حیمز حویس ادرست 
است 

ریکور اندیشه‌ ی یایاد متن را با پایان دوران یکی کرده و از والتر بنيامین مثال آورده 
است. بنيامین در مقاله‌ی «حکایتگر: اندیشه‌هایی درباره‌ی نیکلای لسکوف» شرح داده 
است که ما در بایان دورانی هستیم که حکایتگری در آن معنا داشت. امرون اما «تحربه 


۹ تأویل متن 


بی ارزش شده است و جنین می‌نماید که به گونه ای نامحدود بی‌فایده هم می شود». از 
این رو «عنصر حکایتگری به نهایت کار خود رسیده است».۱۲۲ ریکور به نکته‌ی مهمی در 
بحث بنيامین اشاره کرده است: ابزار خبری و رسانه‌های همگانی جدید دیگر جایی برای 
حکایتگری باقی نگذاشته اند. دراین «دوران حدید» حکایت, به معنای روایت منطقی و زمانمند 
بی‌معنا شده است؛ روایتی که‌بایداغازی داشته باشد وپایانی »,۲۳ سپس ریکوربه پرسش هرشتاین 
اسمیت بازمی‌گردد: آیا مناسبتی میان درک معنای متن (نه لزوماً یگانه معنایش» بل معنایی 
که خواننده می آفریند) و پایان وجود ندارد؟ ریکور به نقل از یوری لوتمن اين بحث را پیش 
می‌برد. لوتمن از مفهوم «قاب و جارجوب» که در نقاشی و تأتر به کار می رود استفاده کرد 
تا «محدوده‌ای را که اثر هنری را از غیر متن جدا می‌کند» بشناسد.*"۱ او متن را «جهانی 
محدود» خواند که به حادثه و رخداد معنا می‌دهد (به زبان ارسطو طرحی که به کنش‌ها 
واقعیت می‌دهد ) و حوادث متن را «حابحایی شخصیت ها درمحدوده‌ی معنای» دانست؛۱۱۵ 
و باز به معنایی ارسطویی شخصیت‌ها را به طرح - که آن را محدوده‌ی معنایی نامید- 
مرتبط کرد. بدین سان, از نظر لوتمن پایال هر حادثه و رخحداد, شناختن محدوده‌ی معنایی 
است.۱۶ آشکارا با پای دگرگونی‌ها در اصطلاح‌ها به پروبلماتیک اساسی ارسطو 
با زگشته‌ايم. برداشت «کلاسیک» البته پایان متن را می‌پذیرد. اینجا ریکور با نکته‌های 
بنیانی ادبیات مدرن که «معنای طرح را دگرگون کرده است» رو برو می شود نا رت ات 
که راهی برای حای دادن آنْ در «نظریه‌ی ادبی» خود بیابد. تلاش ریکور برای بحث از 
«رمان‌هایی که درباره‌ی زمان نوشته شده‌اند» نخستین گام در این راه است و معیار و 
ضابطه‌ی روش شناسیک دفبقی به دست می‌دهد. 


عنوان فصل سوم از دومین مجلد زمان و گزارش «بازی با زمان» است. آغاز بحث از تمایز 
گزارش داستانی و گزارش تاریخی است. به نظر ریکور گزارش داستانی از گزارش 
تارتعی ریز اه زب فرهرکه رارین و رزایتی ارتاط کاومی-خضر اصلی است: 
آشکارا ارتباط کلامی در گزارش داستانی کاملتر است» زیرا گزارش تاربخی صرفاً شرحی 
است از واقعه‌ای. زمانی که بینشی عینی‌گرا (استوار به مدارک و اسناد تاریخی ) به دست 
آوریم. که هدف نهایی و اصلی گزارش تاریخی است, این گزارش یکسر «شرح 
رخدادها» خواهد بود. اما در گزارش داستانی مناسبت با زبان اهمیت می‌یابد و اینجاست 
که اندیشه در مورد طرح گونه ای کنش داوری خواهد بود. دیگر به آنجه «به راستی» گذشته 
توجه نداريم بل مسأله‌ی اصلی آن جیزها خواهند بود که «می‌توانند رخ دهند». یک بار 
دیگر به بحث ارسطوبازگشته ام که در فصل نهم نظریه‌ی ادبی از برتری سخن ادبی نسبت به 
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سخن تاریخی گفته است؛ «تاریخ‌نگار از حوادث رخ داده یاد می‌کند و شاعر از حوادئی که 
می‌توانستند رخ دهند. شاعری کاری فلسفی‌تر است, منش پیشرفته‌تری از تاریخ‌نگاری دارد. 
حرا که شعر بیانگر امر کلی است و تاریخ بیانگر امر عاص».۱۱۷ به نظر ریکور ما همواره از 
1 روایی به سویه‌ی ناب زمانمند گزارش داستانی» یعنی به «ارتباط کلامی» توحه 
می‌کنيم: «گونه‌ای بازی میان جنبه‌های زمانمند داستان از یکسو و مناسبت میان زمان 
داستان [زمان روایت ] و زمان خواندن از سوی دیگر) ۱۱۸ 

به نظر امیل بنونیست «در تاریخ کسی حرف نمی زند. بل حوادث خود راوی 
هستند»,۱۱۱ سخن تاریخی, خواننده یا شنونده را با گزارش دائمی و قطعی از گذشته آشا 
می‌کند . صفت فطعی تاکیدی است بر اینکه رخداد عینی تاریخی همواره دارای یک 
معناست. اما سخن داستانی, سه زمان اصلی را به کار می‌گیرد و زمان حاضر (اکنون) را 
بایه‌ی اصلی طرح می سازد. به نظر بنوئیست «گزارش تاربخی » با «سخن تاریخی » 
(گذشته) است و يا «بیان تاریخی» که به معنای حضور عنصر روایی در تاریخ است. ۱۳۳ 
این بحث بنوئیست زمینه‌ی اصلی مباحث دو اندیشگر آلمانی را فراهم آورد: کاته هامبورگر 
و هارولد ۱ کانه هامبورگر تا کید کرد که در گزارش داستانی و ادبی, در بیشتر 
موارد. تمامی رخدادها و کنش ها در زمان گذشته رخ می‌دهند و خواننده خود را در آن زمان 
فرار می‌دهد. گذشته و اننده‌ی رخدادهای متن برای خواننده وحود دارند, همه در یک لحظه: 
لحظه‌ی خواندن. کنش خواندن ما را به زمان متن» و زمان متن را به زمان ما منتقّل می‌کند. 
اما در گزارش تاریخی این اصل» صادق نیست. گذشته زمان اصلی است. ما درباره‌ی آن 
می‌خوانيم و می‌شنویم, زمان گزارش تاریخی همچنان پیش ماء گذشته می‌نماید. سپس 
که کرش نیرز رگ تعاس واگ رف گفی 
حماسی ,۲۲۲ تمامی گستره‌ی بیان روایی و در آن میان» رمان را دربرمی‌گیرد» دو گونه‌ی 
دیگر ام انواع خحاص ادبی هستند. در هر سه نوع خواننده به زمال گذشته راه می‌یابد و به 
گفته‌ی هامبورگر «گذشته را زندگی می‌کند»؛ و به این اعتبار گذشته را به امروز منتقل 
می‌کند. هارولد وینریش این حضور در گذشته را به شکل دیگری مورد بحث فرار داد. 
هنگامی که داستان کودکان آغاز می‌شود, می‌گوییم: یکی بود, یکی نبود. ۱۲۳ یعنی زمان 
داستان را به گذشته بازمی‌گردانيم. زمانی که بود. در واقع «رمان کنش» را ار «زمان متن» 
جدا می‌کنيم, ۲۲۴ با داستان, کود ک از «زمان کنش» (زمان شنیدن حکایت: زمان حاضر) 
به «زمان متن» وارد می‌شود. یعنی گذشته و آینده‌ی او از آن شخصیت‌های حکایت 
می‌شود. این فراشدی است که برای همه‌ی ما هنگام خواندن با شنیدن داستانی رخ می‌دهد» 
به ویژه آنجا که مجذوب منطق داستان می‌شویم.۱۲۹ کاربرد قیود زمان در هر متن برای 


۸ تأویل متن 


خواننده تنها در حکم تثبیت حضور اوست در گذشته؛ و حضور گذشته است در لحظه‌ی 
خواندن (با شنیدن) داستان. 
هوسرل این «ورود به دنیای گذشته از راه پذیرش آن» را در حکم خنثی کردن این 
زمان دانسته بود, بدین معنا که ما گذشته را به اي شیوه حذف می‌کنيم و تصویری یکسر 
امروزی از آن به دست می آوریم.۱۲۴ به بیان اژن فینک, خاطره به راستی گذشته را نفی 
می‌کند و همه جیز را به زمان حاضر مي‌کشاند. ۱۳۷ اگر جنین باشد, در زمان خواندن رمانء ما 
به زمان رمان, یعنی زمان گذشته بازنمی‌گرديم, بل آن زمان را به لحظه‌ی خواندن, به 
«اکنون» انتقال می‌دهيم. سینما آسانتر از ادبیات این گذر زمان گذشته به زمان حاضر را 
تحمّق می‌دهد. روبر برسون گفته است: «امتیاز یک سینما گر حاضر کردن زمان گذشته در 
زمان حاضر است».۱۳۸ در اين مورد مشهورترین مثالی که به یاد می آید فیلم سال گذشته در 
مارین باد ساخته‌ی آلن رنه است. فیلمی که در آن حضور مطلق زمان حاضض نه تنها گذشته, 
بل اکنون را نیز در هاله ای از ابهام و تردید هستی شناسیک می پوشاند. به گفته‌ی ژیل دلوز 
(که حضور گذشته در اکنون را به یاری بحثی از هانری برگسون مطرح کرده است)*۱۲ 
سرانجام میان واقعیت و خیال سرگردان می‌مانیم. به گمانم بهترین تماشاگر فیلم آلن رنه 
کسی است که در بایان از خود بپرسد: به راستی این فیلم را دیده‌ام؟ این تمایز میان «زمان 
آنحه روایت می شود» و «زمان روایت آن‌ها» حضور خواننده‌ی متن در گذشته, با حضور زمال 
متن (گذشته) در زمان خواندن (اکنون) در کتاب ربخت‌شناسی نظریه‌ی ادبی اثر گونتر موار 
تشریم شده است. مولر نتیجه گرفته است که زندگی آنجا که به روایت درنمی آید زمان خود 
را دارد, یا به عبارت بهتر بیرون زمان وجود دارد؛ اما آنجا که روایت می شود (یا به خاطره 
درمی آید: روایتی دهنی ) در زمان حاضر حای یکره پس «زندگی روایت ناشدنی است؛ 
رنده است» و «هر روایت پاری ازرند کر را زمانمند می‌کند». ۲ درست به همین معناست 
که توماس مان کوه جادورا «رمانی درباره‌ی رماد» یا به عبارت دفیق ولی نامانوس «رماد 
زمان» خوانده است, که «موضوع آن زمان در موقعیت ناب آن است»,۱۳۱ 
در آغاز فصل هفتم کوه جادو توماس مان می‌پرسد: «آبا می‌توان از زمان» از خود زمان» 
داستان گفت» یعنی روایتش کرد؟» و با مطایبه ای رندانه این کار را «دیوانگی» می‌خواند: 
انگار کسی یک نت را, یا یک میزان راء یک ساعت تمام به درازا بکشاند و ادعا 
کند که اين موسیقی است. آخر داستان از این حهت خیلی شبیه موسیقی است» 
مان را بر مي‌کنن., زمان انزارروایت استن هفانظور که ازار زند کی, است, 
هردو با آن در پیوندی ۶ شش قرار دارند؛ درست همحون مواد که با مکان 
ای ۶ کستتای هار رعانارارکوشتی بر هس موی ونان زا مسیم 
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می‌کند, اندازه می‌گیرد, مفصل‌بندی می‌کند. موسیقی می‌تواند زمان را کوتاه کند و 
در همین حال ارزشش را افزون کند. یس موسیقی و داستان همانند بکدیگرند, 
جرا که فقط می‌توانند ود را در گذر معرفی کنند» همجون تداومی در زمان, بعنی 
حیزی از یی خر دی گر می‌گذرد. و این هردو ار هنرهای تحسمی متمایزند, که 
در حضور خود کامل است, و حون دیگر مواد از زمان ساخته نمی شود. اما داستان 
و موسیقی, حتی اگر بکوشند که در هر لحظه حاضر باشند» باز این حضور بدون 
زمان ممکن نمی شود. ۱۲۲ 


در ادامه‌ی بحث مان می‌نویسد: «اگر داستان می‌تواند زمان را به کار گیرد» پس آشکارا 
زمان می‌تواند در همان حال که ابزار داستان است, موضوعی نیز باشد. از این رو همحنان که 
می‌توان داستانی با زمان پرداخت» می شود داستانی درباره‌ی زمان نیز آفرید و این کار جنان 
که در آغاز به نظر می آید دیوانگی نیست»,۱۳۳ این کاربرد تاز‌ی اصطلاح «رمان زمان» 
است: رمانی که موضوع اصلی آن و قهرمانش زمان است. 

کف همان ای حدا می‌کند: ۱) زمان کنش روایت؛ که زمان 
گاهنامه‌ای است, قابل محاسبه یا اندازه گیری است و در حکم «مدتی است که خواندن به 
طول می انجامد». مثلا می‌گوییم: «دو ساعت طول کشید تا مرگ ایوان ابلیج را بخوانم». ۲) 
زمان متن؛ گزیده‌ی سال و ماه و رون و شاید ساعت‌ها و دقیقه‌هایی است که در داستان 
می آید. گاه به دقت در داستان تصریح می شود و گاه حدودش روشن می شودء مثلا می‌دانیم 
که جنگ و صلح در ژوییه ۱۸۰۵ آغاز می شود و در پایان روز پنحم دسامبر ۱۸۲۰ به پایان 
می‌رسد. تقریباً پانزده سال و نیم از زندگی یک ملت. و زندگی شخصیت‌های داستان. اما 
زمانی که تولستوی در کتاب می آورد حکیده یا برگز یده‌ی این سال‌هاست. شرح بعضی 
روزها و حتی لحظه‌ها مفصل است و شرح هفت سال پس از ۱۸۱۲ در یک حمله می آید. 
۳) زمان زندگی ؛ همان پانزده سال و نیم جنگ و صلح است. زمان راستین رخدادهایی که 
زمان متن حکیده‌ی آن‌ها را فراهم می‌آورد. زمانی که در ادبیات بیان ناشدنی است. اما 
بنیان موسیقی است. در سینماء هم گاه زمان متن و زمان زندگی یکی می‌شوند. مثلا در 
فیلم های خواب و امیابر اندی وارهول, یا در نما- صحنه‌ی آتش سوزی در فیلم ایثار اندری 
تارکوفسکی . مولر می پرسد: «وسوسه‌ی هر نویسنده جیزی جز زمان دک است؟» آرزوی 
این که چیزی بنویسیم, درست با ضرباهنگ راستین زندگی, در حکم اشتیاق رسیدن به 
بیان موسیقایی است. آنجا زندگی یک قطعه‌ی موسیقی همان است که می‌شنویم. این 
نکته که دینولیپاتی قطعه‌ای از باخ را تندتر می‌نواخت و گلن گولد آهسته‌تره و فردریش 
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گولدا آن را آهسته‌تر از دو استاد دیگر, اهمیتی در این بحث ندارد. جرا که قطعه‌ی باخ فاقد 
زمان ویژه‌ی خویش است. زمان زندگی آن همان است که هر بار نواخته می‌شود. زمان 
رندگی و زمان متن یکی می‌شوند. هر تاویلی از دید گاه زمان, درست است. آیا به راستی 
این گوهر موسیقایی آرزوی (به دست نیامدنی) نویسنده نیست؟ یادآور تلاش پروست 
وقتی انتظار سوان را تصویر می‌کرد, که دلش می‌تپید و می‌خواست آن جمله‌ی موسیقابی 


محبوبش را در سونات ونتوی بشنود. 


" 


سومین بخ کتاب زمان و گزارش مجلد دوم را درب گرفته است. واپسین فصل این بخش با 
عنوان «تحربه‌ی زمانمند داستال» از دید گاه نظربه‌ی ادبی اهمیتی استثنابی دارد. این 
بخش درباره‌ی سه رمان «کلاسیک» سده‌ی بیستم است: خانم دالووی اثر ویرجینیا ولف 
(۵ ۰۱۹۲ کوه حادو اثر توماس مان )۱٩۹۲(‏ و در جستجوی زمان از دست رفته اثر مارسل 
پروست ۱٩۹۲۷(‏ - ۱۹۱۳). تاریخ انتشار سه کتاب نشان می‌دهد که آن‌ها به یک دوران 
تعلق دارند. در هر سه رمان مورد بحث ریکور تحربه‌ی زمان, تحربه‌ای داستانی است که 
افق آن حهانی است خبالی, جهان داستان یا متن. هرسه رمان بیان رویارویی جهان متن و 
جهان خواننده است؛ دنیای ذهنی ای جهانی خاص او که از جهان زندگی هر روزه‌اش 
حداست؛ دنیایی که به تحر به‌هایش از «واقعیت‌های جندگانه» شکل می‌دهد, آن‌ها را معنا 
می‌کند, تا روزی دریابد -به مکاشفه‌ای, ناگهان- که علت وجودی آن همه و خود او 
همین دنیای دهنی است. هر متن حونان روزنه ای است به جشم اندازی گسترده, به دنیای 
خیالی ما. هرجه هم متن در خود کامل باشد (ساختاری تام و بی‌عیب داشته باشد) باز 
دقیقه‌ای است از جهان. اما خواندن نه گشودن پنجره به جشم‌اندان بل به گفته‌ی ریلکه 
خویشتن را یکسر در دل حشم انداز یافتن است. 

پرسشی که در ذهن هر خواننده‌ی زمان و گزارش مطرح می شود اين است: چرا این سه 
رمان؟ ریکور نوشته است: «اين سه اثربه خوبی تمایزی را روشن می‌کنند که 1. آمندیلف از 
آن باد کرده است. یعنی تمایز «داستانی که از زمان ساخته شده است» با «داستانی که 
درباره‌ی زمان است».۱۳۴ اشاره‌ی ریکور به کتاب زمان ورمان مندیلف (۱۹۷۲) است که 
در آن میان اکثربت قاطع رمان‌ها که همه در نهایت حکایتی فراهم آمده از زمان هستند» و 
یاری از رمان‌ها که موضوع آن‌ها زمان است» یعنی درباره‌ی زمان نوشته شده‌اند تفاوت 
گذاشته است. مندیلف خود ریشه‌ی بحث را در کوه جادوی توماس مان یافت: «اگر بتوانیم 
داستانی فراهم آمده از زمان بگوییم, پس خواهيم توانست داستانی هم درباره‌ی زمان 
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که اعتراف می‌کنم که این کتاب داستانی است از گونه ی دوم ,۱۳۵ و 
تماین به راستی که سه رمان مورد بحث ریکور رمان‌هایی درباره‌ی زمان هستند «و ساختار 
آن‌ها را تحربه ی زمان تعیین کرده است». حتی مهمتر از اين؛ هر سه متن؛ تحربه ی زمانمند 
را در مناسبت درونی آن با بی‌نهایت مطرح کرده‌اند, مناسبتی که برای اگوستن قدیس 
ضابطه‌ی نهایی « کاربرد» زمان محسوب می شد.*۲۳ کدام بی‌نهایت اما؟ زمان در این سه 
ثر در پیوند با مرگ شناخته شدنی است. پیوندی که در بنیان هر سه اثریافت می‌شود. پنهان 
است و دیر اشکار می شود» اما مهمترین عنصر است. کار ریکور کشف این بیوند است: 
گونه‌ای کشف رمزء تاویلی که به گونه ای رف باطنی است. 


در خواندن خانم دالووی, هرگونه توجه به شکل ظهور یا جنبه‌ی بیرونی و آشکار داستان 
نایسنده یتح مهم حهاد بینی استوار به تحربه‌ی زمانمندی است که خود بایه‌ی 
استواری است تا شکل بیرونی باقی بماند. برای درک آن تجربه, نا گزیرب‌اید ازاین شکل 
گذشت و «فراتر از متن رفت». راوی داستان (و نه نویسنده) حوادث اصلی یک روز آفتابی 
و ریبای ماه زوئن ۳ را که در لندن گذشته است تعربف می‌کند . «رمان زندگی» در 
این رمان ویرحینیا ولف تا ساعتی از نیم شب گذشته ادامه می‌یابد. همپای گُذر این زمان 
زندگی (که هرچند آن را به پیروی از گونتر مولر زمان زندگی می‌خوانيم, اما زمان فانی 
است, زمانی که می‌گذرد, و مرگ را پیش می‌کشد) «زمان روایت» پیش می رود حکیده‌ای 
است از آن, اما بر اساس ضابطه‌ای زمان را خلاصه یا فشرده می‌کند و لحظاتی از آن 
رابرمی‌گز یند» این ضابطه کدامست؟ هم قاعده‌ای است در رمان ویرجینیا ولف و هم 
مهمترین و سختگیرترین قاعده‌ی زندگی ماست؛ مرگ است. و حلوه‌ی اصلی آن در زمان 
و ی همرس روارن اسنت اس یو ان اه گوس ناس ناش دک ربا 
ناشناخته استوار است: زمان خاطره یا آن‌سان که ویرجینیا ولف می‌گوید, زمان باقی. در 
ناویل ریکور زمان زندگی یا زمان گاهنامه‌ای, يعنی آن روز تابستانی لندن به یاری 
ضربه‌های ساعت «بیگ بن» و ساعت‌های دیواری و رومیزی خانه‌ی کلاریسا دالووی 
دانسته می‌شود. این زمان پیوند خود را با زمان خاطره با حاودانگی» بی‌نهایت» و مرگ» در 
مناسبتی می‌یابد که شخصیت های داستان با آن برقرارمی‌کنند. ۱۳۷ وا کنش شخصیت‌هاء در 
حکم نحربه‌ی زمانمند داستان است. نخستین صدای زک «بیگ ین») آنحا به 3 
می رسد که کلاریسا در خیاباد «در برابر مغازه‌ی اعیانی » به پیتر می اندیشد: ر(آه شروع 
شد, نخست خبری موسیقایی» سپس, ساعت. با زگشت‌نایذیر. دایره‌های حباب در هوا محو 
شدند».۱۳۸ در اين صبح روشن میانه‌ی ماه ژوئن در مرکز لندن, زمان گذشت بی‌بازگشت. 


ما زمان باقی در خاطره بجاست, چونان قطعه‌ای موسیقی. کلاریسا به یاد می آورد که پیتر 
به او گفته بود «تو میزبانی تمام عیاری», و او در اتاق خوابش با یادآوری اين گفته, 
زمانی دیگر گریسته بود... اکنون, اما جرا این صدا خاطره‌ی آن گفته و آن گریه را در او 
بیدار می‌کند؟ شعری از نمایش سیم بلین شکسپیر به یاد کلاریسا می آید, همچنان که در 
برابر شیشه‌های کتابفروشی ایستاده است: «هراسی از گرمای آفتاب به دل راه مده / یا از 
غوغای خشماگین زمستان».۱۳ مکانی راستین, خیابانی و مغازه‌ای در لندن, شعری 
راستین ... زمانی راستین؟ موحود؟ آیا می‌توان گفت «زمانی که هست؟» خیر» این لحظه 
یی «زمان زندگی» به راستی زمانی است گذرا, که در برابر زمان باقی» که در خاطره زنده 
است» وحود ندارد. و رمان ویرحینبا ولف | کنده از این یاداوری‌هاست» یعنی از این 
(«حضور زمان بافی )). 

بار دوم صدای زنگ ساعت بیگ بن آنجا به کین می‌رسد که کلاریسا دخترش 
لیزابت را به پیتر معرفی می‌کند: «کلاریسا گفت: ایسن هم الیزابت من!» و الیزابت 
همحنان که پیش می امد گفت؛ «سلام آفا!» ضذای زنگ کت که تیمه‌ی ساعت را 
اعلام می‌کرد, با شدتی بیش از هميشه میان آنان پیجید». لحظه‌ای بعد, کلاریسا, دلخور از 
شنیدن صدای «تمام ساعت های خانه, که باهم تک می زدند», به بیتر که دور می شدء 
گفت: «مهمانی مرا فراموش نکن».۱۲ و پیش در خیابان, با آهنگ زنگ «بیگ بن» با 
خود تکرار می‌کند: «مهمانی مرا فراموش نکن». ریکور یادآوری کرده است که این هم 
ترکیبی است از زمان آ گاهی و زمان گاهنامه‌ای, ریکور صدای زنگ‌ها را در رمان دنبال 
می‌کند, همجنان که «روز پیش می‌رود» با شهابی از اشتیاق».۱*۱ سومین بار که صدای 
زنگ بیگ‌ین را می‌شنویم: سپتیموس پرت و یلا می‌گوید» رژیا به دنبال دکتر فرستاده 
است» د کتر می رسد با لحن دوستانه حرف می زند «موج‌هاء ضربه‌های زک ووشتیال 
لندن پرا کندند, به گونه ای اثیری, با ابرها و موج‌های دودهمراه؛ رفت تا میان مرغان دریایی 
محو شود». و این لحظه‌ای است که کلاریسا دامن سبزرنگ خود را روی تخت 
می‌کنارد. ۲ ایتجا زمان رید کن مرا هه کش یکی اس شاعت ند وارده بارس توارد: 
راوی, سرنوشت شخصیت‌ها را حداگانه دنبال می‌کند. اما برای هریک از آنان این ساعت» 
این زمان زندگی معنایی دیگر دارد... یا می‌یابد. یک ساعت و نیم بعد, باز صدای زنگ 
می آیدء این بار در محله‌ی اعیانی. رژیا گریه می‌کند. ساعت سه را بیگ بن برای کلاریسا 
و پیتر می‌نوازد. و بعد انگار که فاصله‌های زنگ‌ها به یکدیگر نزدیک می‌شوند. کلاریسا 
می‌اندیشد: «میهمانی شب, تمام بعد از ظهر ادم را خراب می‌کند». میان زمان ساعت‌ها و 
رماد درونی گاه نردیکی است و گاه دوری. همان رابطه‌ای که میان «زمان مشخص» هر 
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آدم و زمان جاودانه هست. واپسین بار که صدای زنگ ساعت بیگ بن را می شنویم 


آنحاست که کلاریسا خبر خود کشی سپتیموس را شنیده است: 


مرگ جنگی بود. تلاشی بود برای ایجاد ارتباط برای آن که همه کس ناممکن 
بودن رسیدن به مرکزی را احساس کنند که به گونه‌ای رمزآمیز از پیش آن‌ها 
می‌گریخت. نزدیکی دور می‌شد, شادی گریزان, آدمی تنها. مرگ گونه‌ای 
نوازش بود. اما این مرد جوانی که خود را کشته بود - ایا وقتی که به پایین 
می‌پرید- گنج خود را در آغوش داشت؟ اگر حال وقت مردن است. پس باید 
سخت شادمان بود, اي حرف را کلاریسا یک باربه خود گفته بود» وقتی در 
لباس سفید از پله‌ها پایین می‌رفت... اما چه شب یکه‌ای! خود را شبیه او دید 
شبیه همان مرد جوانی که خود را کشته بود. چقدر خوشحال بود که جوان خود را 
کشته است» درحالیکه دیگران زندگی می‌کردند او زندگی را دور انداخته است. 


ساعت نواعت. دایره‌های حباب در هوا محوشدند. )۱۳۳ 


صدای ساعت همان است. دایره‌ها همانگونه محو می شوند. زمان گاهنامه ای زمان 
ساعت‌هاء زمان زندگی می‌گذرد. زمان خاطره و زمان متن درونی می‌شوند و با مرگ پیوند 
می‌یابند: «خود را شبیه او دید. همان مرد جوانی که خود را کشته بود». نکته را یافته ایم. 
ریکور حاشیه‌ای می آورد: بنا به پیشگفتاری که ویرحینیا ولف می‌خواست به خانم دالووی 
پیافزاید, نخست قرار بود که کلاریسا خود کشی کند, اما با خودکشی سپتیموس کارش 
ناتمام ماند. همه چیز در هاله ای از ابهام جای گرفت. واپسین جمله‌ی رمان نمایشگر این 
ابهام اقی 


نیتر گفت: من هم خواهم امد اما لحظه‌ ای نشست. آخر این حه هراسی است؟ 

۳ ۱ ۱ ۱ 
این منگی و ربود گی جیست؟ از خویش پرسید: این چیست که مرا سرشار از 
هیحانی بی حذ می‌کند . گفت این هم کلاریسا. آخر او آنجا ۳ 


۵۵ 5۶ ۱/۱۵۲۰ 7۵ آخر او آنحا بود. وایسین کلام رمان فعل گذشته‌ای است که با زمان 
۱ . رم 

روایی رمان خواناست. اما حای این تردید , این درد» را باز می‌گذارد. کلاریسا بود و دیگر 

ت خود ر یه او می‌بینيم . همان رنی که خود را کشته بود؟ که آنحا بود ؟ بود؟ 


بل 0 در پی نویسنده, کوه جادو را رمانی می‌خواند «درباره‌ی زمان». نکته‌ی دشوار 
اما, اینحاست که بدانیم: به چه معنا رمانی است درباره‌ی زمان؟ نخستین واقعیت از میان 


۶4 تاویل متن 


رفتن «حس» اندازه گیری زمان نزد تمامی ساکنان آسایشگاه داوس است. در رمان؛ 
شخصیت‌هاء در این آسایشگاه, برفراز کوهستان, «بیرون زمان» زندگی می‌کنند, از حهان 
گسسته اند, اما بدان می اندیشند. یس به خدایان المپ همانندند. کسانی که «آن پایین, 
در دامنه‌ها» زندگی می‌کنند, گذر زمان را می‌شناسند, و اینان سکون زمان را. بنا به طرح 
ساده‌ی داستان, آمد و شدهایی میان بلندی‌های کوهستان و دامنه‌ها رخ می‌دهد. گونه‌ای 
روبرو شدن «اکنون حاودانه» با زمان گاهنامه‌ای. روایت با رسیدن هانس کاستورپ به 
داووس بلاتس آغاز می‌شود؛ مهندس حوانی از «دامنه», ازهامبورگ امده است تا 
پسرخاله اش یواخیم تسیم سن را ملاقات کند, که از پنج ماه پیش «آن بالا» زندگی 
می‌کند. کاستورپ نخست می‌خواهد «اقامتی کوناه آنحا داشته باشد» و فقط «سه هفته» 
بماند.‌همه حبز ازنظر گذر زمان دقیق و حساب شده است. به بیانی دیگر که تازه میان ما 
معمول شده «همه حیز زمانبندی شده است». در حریان سفر به داووس (در همان یکی دو 
صفحه‌ی نخست رمان) هانس کاستورب ((حس مکان» را از دست می‌دهد: «فطار وایسین 
ایستگاهها را خلاف جهت قبل ترک می‌کرد و این پاک ادم را گیج می‌کرد».*۱۳ جرا که 
کیک ییاز فهمید که قطار در کدام حهت پیش می رود و افق کحاست. در نخستین 
لحظه‌های ورود کاستورپ, یوآخيیم به او می‌گوید: «نرسیده فکر برگشتنی؟ حالا کمی صبر 
کن, تازه رسیده‌ای... این سه هفته‌ي دیگر هم از آن حرف هایی است که از آن پایینی ها 
یاد گرفته ای ۱۲۱ 

هانس کاستورپ خود بیمار می شود نا گزیر در آسایشگاه می‌ماند و آرام؛ دل از دنیای 
«آن پایینی‌ها» می‌کند. یواخیم با اینکه بهبود نيافته, از آنجا می رود, اما بازمی‌گردد تا آنجا 
وک نقطه‌ی تماس با بی‌نهایت؛ همحون آرمان زند گی «بی‌زمان» یکاش 
برمی آورد. یوآخیم «در ساعت هفت تمام کرد... زیبایی جوانی دوباره جهره‌ی آرامش را 
روشن کرد. وماجراتمام شد).۱۳۲ ریکور, تقسی‌بندی کتاب به هفت فصل, تولی و حجم 
آن‌ها را «بیانگر زمان روایی داستان» دانسته است. هانس کاستورپ هفت سال آن بالا 
ماند گار شد و سر هریک از هفت میز تالار غذاخوری نشسته بود, هر سال سر یک میز, ۱*۸ 
ناویل جامعه‌شناسیک, رمان مان را شرح نمادین بحران‌ها و مرگ فرهنگ اروپایی 
می‌شناسد. بحران‌هایی که پس از ضربه‌ی ۱٩۱6‏ شدت گرفتند. ریکور تا کید دارد که 
تاویل هرمنوتیک سویه‌ی معنوی این بحران‌ها و مرک‌ها را برجسته می‌کند.۱۲۹ خطی که 
پایینی ها را از سا کنان «کوهستان» حدا می‌کند, اما فراتر از این سوبه می رود. بی آنکه 
بخواهیم اهمیت تاویل تاریخی یا حامعه شناسیک را انکار کنیم. آن مرن زمان زندگي هر 
روزه (جهان زندگی, کنش و سلامت) را از زمان هستی شناسیک که با بیماری و مرگ 
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پیوند یافته است, حدا می‌کند. هانس کاستورپ با گام نهادن به جهانی که بیماری و مرگ 
را پذیرفته است و «نهادی کرده است», خود» مرگ را می پذیرد و همچون یواخیم راه گریزی 
از آن نمی‌یابد. و سرانحام از راوی رند رمان می‌شنود: «بدرود. ای هانس کاستورپ 
شریف؛ بدرود ای عزیزکرده‌ی زندگی. قصه‌ات تعریف شد, تا آخرش را گفتیم, و از این 
طولانیتر و کوتاه‌ترنبود. اما مرموز بود. و آن را به حاطر خودش تعریف کردیم, نه به خاطر تو, 
توحوان ساده‌ای بودی. اما هرحه باشد این قصه‌ی تو بود...» ۱۵۰ 

در آسایشگاه «اکنون جاودانه» پیمانی میان حس و مرگ یا بهتر بگوييم, میان عشق و 
مرگ بسته است: عشق میان کلاودیا شوشا و هانس که در «شب حادوگران» با مرگ پیوند 
می‌یابد .۱*۲ وایسین وازگان کتاب را به یاد آوریم: «ایا از اي حشن فراگیر مرگ از این 
پلیدی تب, که آسمان شامگاهی و بارانی را با آتش خویش نورانی کرده است باری دیگر 
عشق سر برمی‌کشد )۱۵ کوه جادو داستانی است درباره‌ی دو رخداد, که در خود انکار 
ی رسک ای اتار وان مان را رو ان اش اش ای مفهوم 
نازه‌ای از تجربه‌ی زمانمند هستی را پیش می‌کشد. ریکور نوشته است: « کوه جادو رمانی 
است درباره‌ی بیماری» و در گام بعد هر رمانی که درباره‌ی بیماری باشد رمانی است 
درباره‌ی زمان». ۲*۲ نمی‌دانم این حکم کلی را تا جه حد می‌توان پذیرفت. مرگ ابوان ابلیج 
تولستوی, يا مرگ درونیز مان یا خاطرات کشیش روستا برنانوس درباره‌ی بیماری هستند, 
اما درباره‌ی زمان نیستند. زمان در آن‌ها درونمابه‌ی مهمی است, اما به هیچ رو دستمایه‌ی 
اصلی اثر محسوب نمی‌شود. از سوی دیگر آثاری هم می‌توان یافت که در نگاه نخست 
درباره‌ی بیماری نیستند, اما با دقت بیشتر درمی‌يابيم که موضوع آن‌ها بیماری است همچون 
رمان های داستایفسکی و کافکا. اشکارا موضوع اصلی این رمان‌ها زمان نیست. 

می‌توان در بررسی کوه جادو حدا از زمان و مرگ (یا بیماری مرگ آور ) درونمایه‌ی 
دیگری را هم بازشناخت, حیزی که فهم رمان را بارها دشوارتر از پیش می‌کند: تقدیر فرهنگ 
ارویایی . این مایه‌ ی اصلی در مکالمه‌های و گفتارهای رمان, در موفعیت های روانی - معنوی 
شخصیت ها, آهمیت دارد. رمان از رویارویی سویه‌های گوناگون اين فرهنگ شکل گرفته 
است. ستمیرینی ایتالیایی با فرهنگی است, پاسدار سنت‌های دوران روشنگری (هرچند تا 
حدودی شاید بی آنکه بداند» و بی‌ شک بی آنکه بخواهد) از آن باور خدشه‌ناپذیر به علم و 
تکامل خود ابزارگرا دور افتاده است. در برابر او افتا, ززوست شکا کی است که تبار بهودی 
دارد, آنارشیست است و بیشتر به سنت سوسیالیستی وابسته است, تا به سنت لیبرالیسم. به 
ستمیرینی جونان نماینده‌ی «خوش‌پنداری‌های ایدئولوزی بورژوایی» می‌تازد. ۲۵۲ اما نافتا 
هم بی آنکه بخواهد تا حدودی در نهانگاه دل خویش یک شکاک است. نکته ابنحاست 


۱۵۹ تأویل متن 


که ستمیرینی از پیروزی‌های علم و خرد یاد می‌کند و نافتا از بحران‌ها می‌گوید. هردو 
شخصیت هایی هستند متعلق به سده‌ی نوزدهم که یکی به گذشته (دوران روشنگری و 
سده‌ی هجدهم) می‌اندیشد و دیگری به اینده, و به گونه‌ای طنزآمیز نگاه به گذشته با امید 
همراه است و نگاه به آینده با هراس. 

حنین می‌نماید که فرگ راه‌حل همگانی است. برای «مرد تازه‌ی خانم شوشا» یعنی 
مینر پپرکورن, سرمایه‌داری که «راهش را به کوهستان گم کرده است», و خود کشی 
می‌کند, برای نافتا که او هم خود کشی می‌کند. برای يواخيم, و بسیاری از بیماران دیگر... 
و برای هانس کاستورپ. این «سلطنت مرگ» را ریکون با اشاره‌ای به لایبنیتس (و نه 
نبحه ) «وسوسه‌ی نیهیلیسم» می‌خواند. مان هرسه درونمایه‌ی رمان یعنی زمان» بیماری و 
فرهنگ را در تحربه‌ی هانس کاستورپ ژ آورده است. آیا زندگی کوناه این حوان 
(هنگامی که می‌میرد سی سال بیش ندارد) به گونه‌ای یادآور «رمان آموزشی» نیست؟ آیا 
اشاره‌ای به ویلهلم مایستر گوته در او نمی‌توان یافت, به ویژه آنجا که می‌پندارد, جیزی از 
زندگی آموخته است؟ او که جوانی است «ساده, کنحکاو و حسور» (اين سه صفت در 
موارد بی شمار در مورد او به کار رفته اند). در گام نخست تکامل این «(عزیزکرده‌ی زند گی» 
گونه ای حرکت زمان را طرح ی گنل : نخستین شکل ار «رمان زندگی » نشانه ای از دک 
هر روزه, فاصله‌ای که راوی با داستان و موصوع روایت خود می‌گیرد» لحن طنزآمیزی که با 
مطایبه‌های رندانه همراه است (و نه به قصد سخره, پل از سر محبت شکل می‌گیرد) دره‌ای 
زرف مان اوو رخدادها, میان زمان روایت و زمان متن می آفریند. ۲۹۶ اين مناسبت؛ 
استوار به فاصله‌ای که میان راوی وطرح وحود دارد, در حکم کلید هرمنوتیک پرسشی است 
که میان راوی و داستان وحود دارد. قهرمان در پیکار با زمان, همان رابطه‌ای را با زمان 
ایحاد می‌کند که راوی با داستانی که حکایتش می‌کند, بدید آورده است. یعنی رابطه‌ای 
استوار بر فاصله‌ای که خود بر مطایبه‌ی رندانه متکی است و تنها از طریق آن بیان می شود. 
نکته‌ی اصلی در بحث ریکور از رمان کوه جادو یافتن راز تمایز «زمان درونی » ساکنان 
آسایشگاه است با زمان زندگی هر روزه‌ی «پایینی ها». از اين‌رو او به حکمی «همحون 
حکم خانم دالووی» می‌رسد. سا کنان آسایشگاه با مرگ رویارویند, به همین دلیل 
ودک هنهک رت ان سم امش مان گرزی ان تا 
می‌دهند, *۱۵ به گمان ریکور این نکته به ویژه در فصل «برف» رمان توماس مان اثبات شده 


"ِ ۱ 


«ایا کار درستی است که در رمان مارسل پروست در جستجوی زمان از دست رفته داستانی 


٩۵۷  لیوأت لذت‎ 


درباره‌ی زمان را حستحو کنیم؟» ۹۷ با این پرسش تحلیل پل ریکور از رمان پروست آغاز 
می شود. یکی از پرسش های مهم رمان که برای ریکور نیز همجون بسیاری از تاویل‌کنند گان 
در جستجوی زمان از دست رفته مطرح شده, این است: راوی داستان کیست؟ پروست است 
از که دیک مقر یک ان تفای( د اسان ؟ ببکيه انتخاشت. که لین زان شور 
خویشتن را حذف کرده است و آن کس که اهمیت یافته است تنها شور, شوق و آرزوی 
نوشتن دارد. منش قهرمان- راوی هرجه هم یادآور پروست باشد, بی اهمیت می شود؛ و این 
نکته درباره‌ی رمانی که بیش از هر اثر ادبی برجسته‌ی دیگر این سده موضوع بررسی‌ها و 
نقدهای روانشناسیک بوده است, راستی که شگفتآفرین است. جستجوی راوی در پی 
براخیق: قاتا( که ار این رهکلن طلی:غویتن است) اهیت. درف و هرمن 
رحدادهای داستاد به گونه ای ناب «داستانی » و «روایت بذیر» هستند و این حستحوی 
حستگی‌ناپذیر در پی زمانی از کف رفته, تنها (و تا کید می‌کنم, تنها) در نیکر گرازش 
داستانی می‌تواند رخ دهد یا تداوم یابد. در رمان پروست, همجون جند شاهکار دیگر این 
سده «سازماندهی روایی» داستال اهمیت تعیین‌کننده‌ای دارد. راوی دربی شناخت معنای 
ند کید هت آشت هب رد که کاس داهای او دور ارف رن 
حهان درونی هریک از ما بی شک حهانی است خیالی؛ و به اين اعتبار داستانی. راهی 
برای شناخت آن نداریم مگر اینکه روایتش کنیم. همچنان که برای فهم رویاهای خود 
راهی جز روایت آن‌ها نداریم. زمان گمشده و زمان بازيافته, بدین سان» هردو منش 
تحربه‌ ای داستانی هستند, تحربه‌ای که درون (در جارجوب) جهانی داستانی جای دارد. 
یکی از مهمترین ارزش‌های در جستجوی زمان از دست رفته (همچون داستانی درباره‌ی 
زمان) چنانکه یل دلوز در پروست ونشانه‌ها نوشته است, این نکته‌ی مهم است (نکته ای که 
بیشتر فراموش می شود): هدف اصلی کتاب پروست یافتن زمان نیست, بل یافتن حقیقت 
است. و البته که جستجوی حقیقت, یافتن زمان را همچون هدفی گریزناپذیرهمراهدارد. به 
این اعتبار برای پروست, رمانی درباره‌ی زمان, خود طلب حقيقت است (نه اینکه رمانی 
باشد درباره‌ی حقیقت, بل کنش اخلاقی نگارش و خواندن این رمان خود حستجوی 
حقیقتی است گمشده). دلوز می‌نویسد: «اثر پروست نه بربیان ونمایش خاطرهء بل بر آزمون 
و بارسازی نشانه‌ها استوار است».۲۳ نشانه‌های عیش, نشانه‌های عشق, نشانه‌های هر حیز 
حس شدنی ؛ و نشانه‌های هنر: «تنها به این دلیل که حقیقت مناسبتی بنیادین با زمان دارد؛ 
اثر پروست حستجوی زمان از دست رفته است».۱۵۱ دلوز منکر اهمیت حستحوی زمان بر 
اساس خاطره‌ی غیرارادی نیست. برخلاف, با تا کید برنسبت حقیقت با زمان, این سویه‌ی 
کار پروست را برحسته می‌کند. ۴ به نظر ریکور کلید هرمنوتیک فهم رمان پروست رابطه ی 


۱۵۸ تأویل متن 


میان حستن و یافتن است (رابطه‌ای که در واپسین مچلد کتاب. یعنی در زمان بازیافته کامل 
می‌شود). عنوان زمان بازیافته اين رابطه را به گونه‌ای آشکار و برجسته نمایان می‌کند؛ تنها 
پس از یافتن این رابطه بازخوانی در جستجوی زمان از دست رفته همچود جستجوی حقیقت 
حلوه خواهد ۱ 

این باور که هدف اصلی پروست در در جستجوی زمان از دست رفته زمان نیست, میان 
بسیاری از ناقدان هوادار دارد. آن هانری در کتابی که حند سال پیش با عنوان حذاب 
بروست رمان‌نویس ی کودا و تن اک نکته یافشاری کرد که هدف و موضوع اصلی رمان 
پروست نه زمان. بل مفهومی دیگر بود که رمانتیک های المانی مطرح کرده بودند نگ 
در کتاب نظام ایدآلیسم متعالی و شو ینهاور در جهان همجون اراده و ایده سویه‌ی فلسفی آن را 
مطرح کردند: همخوانی. این مفهوم به معنای از میان بردن فاصله‌ی میان جان ادمی و جهان 
مادی, تا کید بر همانندی‌های آن‌ها, و اثبات حضور آن در هنر است. در جستجوی زمان از 
دست رفته زند گینامه‌ی خودنوشته ای در پیکر داستان نیست؛ بل یک رمان است «رمانی 
نبوغ آمیز درباره‌ی هنر)» ۰ ۱۶۲ به بیان دیگر پروست نخست ی خود را نشناحت, تا بعد آن 
را در بیکر یک رمان بیان کند؛ بل در فراشد آفرینش رمان, رازی را شناخت که سویه‌ای از 
آن, زندگی او بود. این همخوانی جان و جهان» گمشده است و رمانتیک های آلمانی 
دانسته بودند که یافتن آن در بازیابی زغان گمشده ممکن است. اینحا معنای گمشده که در 
عنواد رمان پروست آمده است» آهمیت ویره‌ای می‌یابد. حیژی که گم شده, زمانی حضور 
داشت. یافتن آن به معنای بازیافتن آن است. میان دنیا و دل ماء اين همانی نابی برقرار بود 
که اکنسون گمشده است. باید زمان گمشده را بيابيی تا آن همخضوانی را به 
جنگ آوریم. تلاش برای بافتن وحدت از کف رفته مان آدمی (سویژه‌های 
فلسفی ) و حهان, ما را به روزگار کود کی می‌کشاند. روزگاری که حهان و ما ((حنانکه 
باید» بودیم. کودک در اکنون حاودانه زندگی می‌کند. او هست, بی آنکه برای این بودن 
نبازهند توجیه با علتی باشد. تجربه‌ی داستانی پروست نه تنها زمینه‌ی اصلی آن دید گاهی 
را روشن می‌کند که در ان رمان جلوه‌ی تبدیل مسأله‌ی زماد به پروبلماتیک دیگری است 
(به وحدت و هماهنگی گمشده و چه بسا بازیافت‌ی جان و جهان) پل در همین حال 
روشنگر گذر هماهنگی گمشده به زمان گمشده نیز هست. حستجوی راوی «برگردان آن 
پیکار دشواری است که در دل یک آ گاهی حریان دارد». ۱*۳ پل ریکور نوشته است: 


ی 
مم 


کمشده تحریف شده یا به حستحوی زمان گمشده تبدیل شده است» برسش این 


٩۵٩  لیوأت لذت‎ 


است که حگونه حستحوی زماد که نت ناوخ ابراری شتا روابی به نکته‌ ی 
م2 ۰ 0 2 0 0 ۵ 
اصلی بحث رمانتیک ها یعنی هماهنگی و همخوانی گمشده تبدیل می شود. **" 


به نظر ریکور در رمان پروست می‌تواد دستکم دو آوای روایی را از یکدیگر حدا کرد: 
آوای قهرمان و صدای راوی. قهرمان «حوادث» را روایت می‌کند, و حوادت یعنی 
رخدادهای حسیء زمینی و زیبایی شناسیکی که او از سر گذرانده است. اینجا بیان روایی 
شکل «ییشرفت» و تکامل به خبود می‌گیرد, خخرکتز: در کذفته که «در خود» رو به سوی 
آینده دارد؛ و جستجورا به نتیحه می رساند. فهرمان است که مکاشفه‌ی معنای زند گی درونی 
و معنوی خود را همجون تاریخ ناپیدا, یا داستان ناشنیده‌ای از یک الهام (یا شاید استعدادی 
ذاتی ) بیان می‌کند. اما راوی, گاه همپای قهرمان پیش می رود, گاه از او حلوتر می‌تازد و 
گاه وانمود می‌کند که از بسیاری جیزها بی‌خبر است. با وحود اين, بیش از صد بار در رمان 
کول «حنانکه بعدها خواهیم دید...» اما مهمتنن اوست که به تحر به‌های بیان ناشده‌ی 
فهرمان, معنای آن‌ها را می‌بخشد: زمان گمشده و زمان بازیافته را. و جون به پایان رمان 
می رسیم. آوای راوی جندان ضعیف می‌شود که دیگر جیزی را جز صدای قهرمان 
نمی شنویم. اینجاست که می‌توانیم از یکی شدن راوی / قهرمان یاد کنیم؛ و درست همین 
حاست که زمان گمشده را بازیافته‌ايم و همخوانی میان جان و جهان راء و حقیقت را. اما ت 
به اینجا برسیم راوی است که مثل‌ها و حمله‌های قصار را به کار می‌برد, و عادت‌های 
نوشتاری خود را دارد, معنای تحربه‌های نمونه را برایمان توضیح می‌دهد, و مهمتر از همه 
اوست که با لحنی طنزامی, رند و گزنده؛ از اشراف و بورزواها یاد می‌کند, عادت‌های 
کرداری آنان» «زبان درست اما ازاردهنده‌ی آنان», کنایه‌های کوته‌فکرانه‌ی آنان و 
خلاصه نگاهشان به دنیا و شیوه‌ی بیان آن‌ها را مسخره می‌کند. در بازخوانی رمان, وقتی از 
(نتیجه» باخبر شده‌ايم بسیاری از طنزها, و نیش زبان‌های راوی را درک می‌کنيم. به ویژه 
در آن موارد بی شماری که از «نشانه‌های عشق» باد می‌کند, لحن تحقیرآمیزش به یاد 
می‌ماند که حتی فهرمان را هم به شیطنت دست می‌اندازد. راوی همواره از فهرماد 
«وحدانی ناشاد» و «حانی افسرده» می‌سازد. تنها با لحن راوی است که آن آزارها و 
عذاب‌های قهرمان را می‌توان شناخت. با این لحن گزنده می‌توان حسادت‌های قهرمان را 
توصیف کرد, که هرچه هم به چشم ما بی‌دلیل و یا حتی بی‌معنا بيایند, باز دست آخره 
جایی خود را شریک این قهرمان «تحقیر شده» می‌يابیم. 

میان مکاشفه‌ی نهایی نویسنده و بیان او از رابطه‌ی زمان گمشده و زمان بازيافته, جه 


مناسبتی در رمان می‌توان یافت؟ این پرسش حذاب, اما دشوار است. ریکور بحث را به سه 


۰ تأویل متن 


بخش زمان گمشده, زمان بازیافته و گذر از زمان بازیافته به زمان گمشده تقسیم می‌کند. 
وی نکتی در حکم تا وق است به رمان با آ گاهی از «نتیحه‌ی» آن؛ تا کت که 
همواره در ادبیات لذت بخش است و در مورد اثر پروست «لذت بخش‌ترین» است. ریکون 
نخست از خاطره‌ی قهرمان, از یادها آغاز می‌کند. بعنی از آن حضور اثیری که به گونه‌ای 
محو در بادمان قهرمان است و در شناخت روزگار کود کیش به کار او می‌آید. همپای این 
یادها, گذر قهرمان را از دنیاهای بیداری به خواب (یا برعکس) مثال می‌زند. آن خلسه, 
منگی و تنبلی ذهن در فاصله‌ی خواب و بیداری, آن رخوت رویایی که آغاز نبوغ آمیز و 
درخشان رمان را شکل می‌دهد. آنگاه مکاشفه‌ی گذشته (استوار به اندیشه‌ی فلسفی هانری 
برگسون) آغاز می شود. ریکور به یاری واپسین بخش رمان یعنی زمان بازبافته به جستجوی 
مفهوم «زمان بازیافته» در ثر می‌پردازد. اینجا دیگر یکسر به خاطره‌ی قهرمان راه یافته ای 
«باززندگی کردن گذشته... بازیافتن است».۱۵ ریکور به دقت شرح می‌دهد که در 
تمامی رمانء هر اشاره به این بازیافتن با نشانه ای از زوال و خاصه با نشانه ای از مرگ همراه 
است, و از «مرگ‌های بسیار» در رمان یاد می‌کند؛۱*۶ و می‌گوید «اغراق نیست اگربگویيم 
که مناسبت با مرگ, میان دو معنای زمان بازیافته تمایز می‌گذارد: معنایی فراسوی زمانمندی 
و معنابی که رستاخیز زمانمندی است در زمان گمشده.»۶۲ در پایان رمان, نسبت میان دو 
عنصر اصلی دانسته می شود بعنی رابطه‌ای که آرمون نشانه‌ها (و بازسازی آن‌ها به یاری 
زمان گمشده) با مکاشفه‌ی هنر (و منش فراسوی زمان آن) دارد. اين رابطه حصلت‌نمای 
زمان به مثابه‌ی زمان بازیافته است (و با دقت بیشتر بگوییم: «زمان گمشده- زمان 
بازیافته» )۲*۸ ریکور به ابهام این نکته‌ی آخر اشاره می‌کند. ابهامی که درتمامی محلد زمان 
بازیافته دیده می شود؛ مثلاً «بدین سان تمامی زد گی من تا اين لحظه, می‌تواند و نمی‌تواند» 
در این عنوان خلاصه شود: الهام»."*" این ابهام در بسیاری از حمله های در جستجوی زمان از 
دست رفته نهفته است: «هر آنحه ما واقعیت می‌نامیم مناسبتی است ویزه میال حس و 
خاطره که به گونه‌ای همزمان ما را دربرمی‌گیرند - همان مناسبتی که در یک تصویر 
ساده‌ی سینماتوگرافیک از میان می‌رود. که هرجه بیشتر خود را آماده‌ی رویارویی با 
واقعیت می‌کند, بیشتر از آن دور می شود - رابطه‌ای یکه که نویسنده ناگزیر است آنر 
بازیابد, تا بتواند همواره در حمله‌هایش دو معنای متفاوت را [به گونه‌ای همزمان] به کار 
گیرد ۱۷۰ یس حستحوی زمان در حکم حستحوی همین نکته ای است که «وافعیت» 
خوانده شده است و نه در صراحت کلام بل در ابهام یافتنی است. از اين‌روست که در هنر 
نیز همجون زندگی استعاره کارآیی دارد. 

کلید هرمنوتیک رماد پروست. همین مناسبت استعاری است که دو حیز متفاوت را به 


٩9۱  لیوأت لذت‎ 


پاری مناسبتی میان خاطره و حس, به گونه‌ای همزمان مطرح می‌کند. ۱۲۱ همین بیان 
استعاری سازنده‌ی روش بیان یا سبک پروست است. می‌دانيم که پروست معتقد بود: «برای 
نویسنده, سبک درست همچون رنگ برای نقاش مسأله‌ی شگرد و فن نیست, بینش 
۳ تشم تا کر دید با تک نو بسنده ما را به تمامی آن ابزار مشاهده‌ای که 
در در جستجوی زمان از دست رفته آمده‌اند بازمی‌گرداند: کالیدوسکوپ (که در نخستین 
صفحات رمان آمده است: اسباب بازی کود کان که شعل لوله ای است و در انتهای آن 
شیشه‌های رنگی در برابر آینه‌هایی روبرو با تابش نون اشکال گوناگون هندسی 
می آفرینند), میکروسکوپ, تلسکوپ, ذره‌بین, عینک و غیره: «صبحگاهی چنین که خود 
را در آن بازمی‌يابم... همان است که باری دیگر دید گاهش خوانده بودم, اما دیدی به 
سال‌ها و نه یک لحظه, و نه یک آدم که در چشم اندازی از شکل افتاده در زمان جای گرفته 
است». ۳۲" پس رابطه‌ی میان حس و خاطره, پایه‌ی رابطه‌ی میان دو عنصر اصلی است 
(که در تمامی در جستجوی زمان از دست رفته تکرار می‌شود): رابطه‌ی میان روش بیان و 
بینش؛ یعنی مناسبت میان نگارش وتائر, و در معنای نهایی رابطه‌ی میان ادبیات و زندگی ؛ 
و این اخرین رابطه را ریکور حقيقت دانسته است که «نکته‌ی مسلط در تمامی رمان پروست 
است». ۱۲۲ به این اعتبار زمان بازیافته, همان احساس بازیافته است. احساسی که پروست 
همواره دوگانه‌اش دانسته است.۱۵ احساسی که گم شده بود, در ظاهر هر چیز پنهان و 
زندانی بود و سرانحام جونان گوهر و باطن هر چیز از پیش چشم و ذهن جستجوگر 
می‌گریخت؛ و یافتن این احساس, ما را با خود آشنا می‌کند. از اين‌رو بروست رمان خود را 
«راهی برای خواننده» دانسته بود تا «خود را بخواند».*۱۲ شاید به همین دلیل بروست 
«رسالت و سرنوشت نویسنده» را تبدیل شدن او به «یک مترحم» می‌دانست.۱۷ ریکور 
تا کید می‌کند که این احکام همه به این معناست که پروست به «آفرینش خواننده» 
می انديشيد و خواندن رمان را «آفرینش تنهایی خواننده» می‌دانست.۲۲ و از اینحا ادبیات» 
به اخلاق تبدیل می شود. خواندن و نوشتن, هردو کنش‌های آفرینندهاند و آفرینش اساسا و 
در گوهر خود کنشی اخلاقی است. ادبیات و زندگی به این اعتبار یکی می‌شوند. پروست 
2 و «زندگی راستین» آن کر که سرانجام بازش می یابیم آشکار و روشن 
می شود, یگانه شکل زندگی که به راستی به نتیجه می رسد ادبیات است. این زندگی, به 
یک معناء در هر لحظه, نزد هرکس جنان حضور دارد که نزد هنرمند. اما همگان آن را 
نمی‌بینند, جرا که جستجویش نمی‌کنند»."۲۲ و ادبیات حیزی حز حس بازیافته نیست و 
جستجو چیزی جز به جستجوی حس گمشده برآمدن نیست. ادبیسات «شادمانی بازیافتن 
۸ 


۳ ۳ ۱۸۰ ی : ۳ 
واقعیت است». ریکور نوشته است که در («دو سویه ی») در جستحوی زمان از دست رفته 


۲ تأویل من 


یک سی روش بیان (و استعاره) وجود دارد و سوی دیگر بینش (یا بازشناسی ) و مناسبت 
استعاره و بازشناسی, همان حس بازیافته است همان مناسبت زندگی و ادبیات که 
فراموشی و مرگ را از خود جدا نمی‌کند. ۲۸۱ ریکور می‌نویسد: «پس زمان بازیافته همان 
استعاره است. بازشناسی است و حس بازیافته», ۲۲ و زمان گمشده در زمان بازیافته نهفته 
است. و زمان ما را -انگار که در اسطوره‌ای کهن- دربرمی‌گیرد. واپسین کلام رمان 


بروست این اتینت* در رمال. 


۷ 


چهارمین بخش زمان و گزارش طولانی‌ترین جستار کتاب است که تمامی مجلد سوم کتاب 
را دربرگرفته است. این بخش به دو فصل تقسیم شده است: فصل نخست درباره‌ی مفهوم 
زمان در اندیشه‌ی کانت» هوسرل و هید گر است؛ و فصل دوم خود به هفت پاره تقسیم شده 
است» و با اينکه عنوانش «نظریه‌ی ادبی گزارش» است؛ اما اساسا به فلسفه برداخته 
است. پاره‌ی نخست مهمترین برداشت‌های فلسفی از زمان راء از فلسفه‌ی کلاسیک تا 
نظریات آلفرد شوتز دنبال می‌کند؛ پاره‌ی دوم نسبت دنیای متن و دنیای رخدادهای تاربخی 
را روشن می‌کند؛ پاره‌ی سوم درباره‌ی وافعیت رن ناریخی است و در حکم ادامه‌ی 
بحث روش شناسیک ریکور در زمینه‌ی «هرمنوتیک و اندیشه‌ی تاریخی» محسوب می شود 
که او ار مقاله‌های تاریخ وحقیقت آغازش کرده بود؛ پاره‌ی جهارم, به نسبت حهان متن و 
جهاد خواننده اختصاص یافته است؛ پاره‌ی پنجم درباره‌ی مناسبت و وتاریخ است؛ 
پاره‌ی ششم درباره‌ی نظریه ی هکل در مورد زماد تاریخی است؛ و سرانحام پاره‌ی هفتم با 
عنوان «به سوی هرمنوتیک آگاهی تاربخی » بیان نظریه‌ی تاربخی ریکور است. در این 
فهرست عنوان‌ها و موضوع های اصلی این مجلد آخر زمان و گزارش دو پاره‌ی دوم و جهارم از 
فصل دوم, به مسائل نظریه‌ی ادپی و خواندن متون مربوط می شوند. پاره‌ی دوم از فصل دوم 
عنوان «داستان و اشکال گونا گون خیالپردازی درباره‌ی زماد» را دارد و پاره‌ی جهارم از 
فصل دوم عنوان «جهان متن و جهان خواننده» را دارد, که به یک معنا ادامه‌ی بحث مجلد 
دوم منوت می شوه ۱۸۴ 

«داستان و اشکال گوناگون خیالپردازی درباره‌ی زمان» به این نکته احتصاص یافته 
است که دنیا (يا دنیاهای) داستان همنوا با جهان تاریخی است. ریکور در اين مورد 
اصطلاح 00۱6۲0010۱ را به کار برده است که اصطلاحی است موسیقایی؛ او تلاش کرده 
است تا ثابت کند که دو دنیای داستانی و تاریخی باره‌های نغمه‌ای نهایی هستند؛ و این دو 
جهان در گستره‌ی شناخت پدیداری همنوازی خواهند یافت.۲۲ برای اثبات این نکته 


٩۳  لیوأت لذت‎ 


ریکور به مثال سه رمان مدرن ویرحینیا ولف» مارسل پروست و توماس مان با زگشت و نشان 
داد که زمان پدیدارشناسیک که به زمان «فراگیر» پیوند دارد (زمان فراگیر با زمان 
کیهانی )۰ همجون زمان زندگی در سه رمان خانم دالووی. در جستجوی زمان از دست رفته و 
کوه جادو که با حاودانگی پیوند داشت. مهفومی خاص از زمان تاریخی است که مناسبتی 
بدیدارشناسیک با زمان داستانی دارد. این نکته به ویژه در مورد سه رمان مورد بحث, به 
کوتاش ده باقتشی امتتتی فرعم ناسین با تس رک ها داز غیت 
تاریخی عظیمی که جهان را دگرگون کرد. لحظات آشنایی با (و تجربه‌ی بی‌میانحی ) 
درکن از دید گاه تاریخی » بزرگترین فاحعه‌ای بود که تا آن روزگان آگاهی تاریخی ثبت 
کرده بود. طرح خانم دالووی به ایام بس از جنگ مرتبط می شود و در پایتخت کشور فاتح 
می‌گذرد. کوه جادو سال‌های پیش از جنگ را تصویر می‌کند و فاجعه‌ی ۱۹۱6 را شرح 
می‌دهد. بخش‌های گونا گون در جسنجوی زمان از دست رفته پیش از جنگ سال‌های جنگ 
و پس از آن را دربرمی‌گیرد. بدین سان زمان متن یا زمان روایت آشکارا با زمان تاریخی 
ببوند یافته است. در اندیشه‌ی سپتیموس وارن اسمیت, فاجعه حاصل پیوند این زمان تاربخی 
است با زمان جاودانه ریا با مرگ). اما تجربه‌ی سپتیموس وارن اسمیت با تجربه‌های 
شخصیت هایی که در بلندی‌های آلپ به مرگ می انديشند, و با تجربه‌های راوی زمان 
گمشده در پاریس, ونیز و شهرک‌های خیالی متفاوت است. هوسرل گفته است: «دنیای 
خیالی, حهانی است بی‌طرف و خنثی ».۱ دنیای سه رمان مورد بحث ریکور نیز از 
تعیّن‌های زندگی تاریخی رها شده‌اند. از اين‌رو اشارات متعدد به حنگ در این سه رمان 
شباهتی به یکدیگر ندارند. یعنی «موقعیت دلالت گونه‌ی یکسانی» برای مصداق جنگ در 
اين سه دنیای خیالی نمی‌توان یافت. برای سپتیموس وارن اسمیت» جنگ خاطره‌ای است. 
آوای زنگ های زند گی در شهر بزرگ, او را به «زمان مرگ» پیوند می‌دهد. ریکور از هستی 
او که به سوی مرگ می‌رود, یاد کرده است. کلاریسا همزاد سپتیموس آنچه را گابریل 
مارسل «ناامیدی رویاروی حشم انداز حهان» خوانده است تحربه می‌کند» تا آنحا که خود او 
نیز دیگر وجود نخواهد داشت. کوه جادو به شیوه‌ای متفاوت مناسبت «زمان به دست آمده» 
(زمان گاهنامه‌ای ) و زمان جاودانه را مطرح می‌کند. زمان هستی شخصیت‌های رمان مان 
(همجون زمان هستی کلاریسا و سپتیموس در رمان ویرجینیا ولف) زمانٍ زوال و مرگ 
است. در آسایشگاه داووس, اما نیازی به صدای زنگ‌ها نیست تا دريابيم که پایان 
نزدیک است. زمان آسایشگاه خود زمان مرگ است. هانس کاستورپ, برخلاف کلاریسا 
دالووی تسلیم لحظه‌ی تلاقی دو زمان نمی شود, او می‌خواهد یکی از اين دو را «از میان 
بردارد». پرسش بر سر امکان یا عدم امکان برآورده شدن این خواست نیست, نکته‌ی اصلی 


۶ تاأویل متن 


‌ ای رن نا ۱۸۶ ۳ 1 ِ فته شکا ۳۹۹ ۷ بر .2 
خود این خواست است. در در حستجوی زمان از دست رنه ل ویرهای ز حند گونگی 


زمان آگاهی و زمانٍ حهان یافتتی است. زمان حهان به گفته‌ی ژیل دلوز در «آزمون و 
بازسازی نشانه ها» دانسته می شود: نشانه‌های عیش, نشانه‌های عشق, نشانه‌های هر حیز 
محسوس و نشانه‌های هنر. اما اي چهار گستره‌ی حضور جهان» هرگز شناخته نمی شوند و 
اساسا حضور آن‌ها وابسته است به نشانه‌هایشان, جنبه‌های آزمونگر و بازسازنده‌ی نشانه‌هاء 
در اشاراتی که به واقعیت‌های دیگر دارند» شکل می‌گيرد. زمان بازیافته, از زمان این 
نشانه‌ها که معمولاً در زوال و ویرانی خود حضور دارند - حدا می‌شود. از اين‌رو می‌توان 
رمان پروست را تلاشی سخت حان برای پیروزی بر فراموشی, در پیکاری دانست که در 
ذات خود نبردی تابرابر است. 

هوسرل مفهومی از («تداوم رمال)» آفر بده که آن را «بازیابی بوشش دهنده» خوانده 
است. ۲۱۷ ذهن همواره زمان گذشته را در پوشش زمان حاضر بازمی‌یابد.۲ به نظر ریکور 
روش اساسی خانم دالووی بازیابی بوشش دهنده‌ی گذشته‌ی هریک از شخصیت هاست. 
هریک از آنان به گونه‌ای گذشته را به زمان حاضر میآورند. اما کاملترین شکل آن را 
می‌توان نزد سپتیموس بافت, که خاطراتش از حنگ «زندگی امروزی او را بی‌معنا می‌کند», 
و از اين‌رو کلاریسا نمی‌داند که او در لحظه‌ی پرتاب کردن خویش به ژرفای مرگ جه چبر 
در آغوش داشت. کولباری از دردهای زمینی را؟ کوه جادو از این نظر اثری نمونه محسوب 
نمی شود . مواردی همحود ریاد گذشته» در دومین فصل رمان, و است» وکا به 
گذشته بیشتر رنگ فرهنگی دارد. جونان مباحثی که ستمیرینی با نافتا درباره‌ی گذشته‌ی 
فرهنگ اروپایی دارد. در جستجوی زمان از دست رفته به گمان ریکور از بحث هوسرل در 
مورد «بازیابی یوشش دهنده» فراتر می رود و به بحث هید گر در مورد «تکرار یا توالی» 
رف ۳ نت کینه‌ایادراک کلمت وايته اس که فاغدفی آشروزرا ان 
می‌داند: همحون تکرار رخدادی است از گذشته در امرون اما نه جنانکه بودء بل حنانکه 
امروز «می‌نماید», یعنی شکلی دیگر اما تحریف زان کر ۱۷۶ و در این 
معناست که زمان بازیافته تکرار زمان گمشده دانسته می شود. ۱٩۱‏ نکته‌ی بعدی, نسبت این 
تداوم زمانی با زمان حاودان» بی‌نهایت یا مرگ است. به نظر ریکور در خانم دالووی 
خود کشی زاره سپتیموس نشان می‌دهد که زماد همحون بازدارنده و مانعی در راه شناعت 
زندگی و «وحدت در زندگی» است. اشتیاق به جاودانگی بود که سپتیموس را به سوی 
مرگ راند. و با بیزاری از رک هرحه بود» در کنش او مانع زمان کنار رفت. نه تنها 
برای اوه بل برای کلاریسا دالووی که زیر بار ضربه‌های زمانء که چونان آوای زنگ‌ها و 
حباب‌های هوا, شهامت رویارویی با نیروی مخالف زندگی را نداشت, و آن را به دست 


لذت تأویل ۹۵ 


داستان نمونه در مورد نسبت زمان با بی‌نهایت کوه 


دیشر انا ابهامی بل لحن طنزامیز استوار به مطایبه‌ی رندانه‌ی مولف, به و یه در 
مورد کر اندیشمندانه ی قهرمان داستاد» مانع درک آسان و سریع پیام اثر می شود. 


آورد 2 این اعتبار زنی است که بود, ۲ 


وایسین نکته در اين یاره از زمان و گزارش ((نبروی و بژه‌ی داستان» است. داستال یگانه 
شکل بیان است که می‌تواند پیکار زمان و جاودانگی را شرح دهد. میان انواع بیان داستانی» 
رمان گشایش مرزهای تازه‌ای است که از گستره‌ی افتدار اسطوره و حکایت نیز بیرون بود. 
ریکور اعتراف می‌کند: «در مورد درونمایه ای که پیش از زمان و حاودانگی مطرح می شودء 
حتی پدیدارشناسی نیز خاموش مانده است... تنها داستان می‌تواند (از انجا که در طرح خود 
از تحربه پیش می افتد) این درونمایه را عنوان کند»,۱۹۳ بدین سان در خانم دالووی آوای 
زنگ بیگ بن, چیزی فراتر از پژواکی فیزیکی, روانی و اجتماعی است» «اين پژواکی 
۳ راوی مدام تکرار می‌کند: «دایر‌ی حباب در هوا محوشدند». گونه‌ای 
از میان رفتن در بی‌نهایت. از سوی دیگر اشاره به سیم بلین شکسپیر سرنوشت دو همزاد 
سپتیموس و کلاریسا را ینهانی و به گونه ای رمزامیز متحد می‌کند. هرجند فقط سپتیموس 
فراسوی آوای کی «ستایش حاودانی از زمان» را می نود و با مرگ خویش «ستایش از 
زمان» را همراه می برد. 


است عارفانه»). 


عنوان پاره‌ی جهارم از فصل دوم در مجلا سوم کتاب زمان و گزارش «جهان متن و جهان 
خواننده» است. ریکور نخست تمایزی را که معمولاً میان شخصیت‌های «واقعی» پا 
تاریخی و شخصیت‌های غیرواقعی» با داستانی» قائل می شوند, رد می‌کند. او نشان می‌دهد 
که هر ناه ره گذشته, نگاهی است به «غیرواقعیت) ,۱۹۵ هرگونه بیان آن جز به پاری 
«زبان دلالتگری» ممکن نیست؛ دلالت نیز استوار است بر غياب. ریکور گونه‌ای توازی 
میان نگاه به گذشته و نگاه به داستان می‌یابد؛ او به یاری مفهوم «انطباق» گاداس نشان 
می‌دهد که تنها در کنش خواندن معنای کامل اثر ادبی دانسته می‌شود, همانطور که در 
«بیان», معنای تاریخ شناخته شدنی است. گزارش داستانی به اين اعتبار حهانی خاص 
است که خواننده آن را کشف می‌کند؛ و در کنش «باز پیکربندی» آن را برای خود 
می آفریند. به عبارت بهتر جهان متن با جهان خواننده همراه می‌شود. ریکور سه لحظه‌ی 
مهم را در فراشد خواندن از هم حدا می‌کند؛ سه لحظه‌ای که یک کل را می آفرینند: ۱) 
استراتژی خاصی که مولف طرح می‌کند, اما به سوی خواننده جهت‌گیری دارد. ۲) کاربرد 
این استراتزی در پیکربندی ادبی یا نگارش متن ۳) پاسخ خواننده. در مورد «استراتزی 
مولف» نظریه‌ی خواندن به سوی نظریه‌ی بیان کشیده می شود, جرا که اساس نظریه‌ی بیان 


۹ تأویل متن 


جلب توجه شنوندگان به خطابه‌ی گوینده‌ای است که می‌نخواهد مسیر اندیشه و چه بسا 
کش های مخاطب خود را تعیین کند. مجازهای نظریه‌ی بیان بدین سان, در حکم ابزار 
بیان مولف» یا گوینده‌اند» گونه‌ای یاری برای رسیدن به هدف. ریکور از کتاب واین بوت 
به نام نظریه‌ی بیان داستان یاد می‌کند*"۱, و به تا کید می‌گوید که در این کتاب, خطر در 
افتادن به موضع نادرست و قدیمی اهمیت نيّت مولف وجود ندارد, موضعی که در بررسی 
ان روانشناسی مولف را برجسته می‌کند و امروز کمابیش بی اعتبار شده است. در کتاب 
نظریه‌ی بیان داستان هیچ تا کیدی بر فراشد روانی آفرینش نمی‌توان یافت» 
(«رتا کید بر شگردهایی است که در اثر به کار می روند تا آن را بیشتر ارتباط پذیر کنند» ,۱۷ 

شگردهایی که در بیشتر موارد فراتر از گستره‌ی نظارت و اراده‌ی مولف می روند. برای فهم 
اي شگردها نیز نباید به برداشت‌های غیرادبی از موقعیت‌های آفرینش توجه کرد 
(برداشت های تاریخی, حامعه‌شناسیک, روانشناسیک و آنحه ریکور دریک کلام «میراث 
نیتگونگی » خوانده است), بل باید به خود اث بازگشت. مناسبت میان اثر و خواننده» چنان 
قطعی» تعیین‌کننده و مهم است که مولف دنباله‌روی آن می‌شود و روش‌هایی که به کار 
می‌گیرد : تنها در برتو این دنباله‌روی شناخته می شوند. بوت نشان داده است که نکاتی حول 
جایگاه راوی» مسأله‌ی دیدگاه» طرح» شخصیت پردازی و... بازناب این دنباله‌روی هستند, 
نویسنده «همحون موحودی غیر شخصی و ناشناخته» خود را پشت راوی پنهان می‌کند. و این 
«خود دوم» بیش از آن که آفر بده‌ی نویسنده باشد فرآورده‌ی خود اثُر است.۲۱ مولف به 
باری راوی» و در گامی بعد به باری شخصیت ها می‌کوشد نا تصویری از خود بیأفر بند اما 
خواننده این کوشش را انکار می‌کند (و شاید بهتر باشد که بگوییم از آن «سر درنمی آورد».) 
آکنون خواننده در متن تصویری از خویشتن می‌یابد (یا می آفریند). او اثررا همچون تمامیتی 
در پیش رو دارد, مولف نزد او حاضر نیست, او حتی با قاعده‌های نگارش که مولف به کار 
گرفته است» در گام نخست و به عنوان کنشی خودانگیخته سر و کار ندارد. خواننده؛ 
قاعده‌ها و گزیده‌هایی را که از کل اثر دریافتتی هستند مهم می‌داند. البته که این همه 
نتیجه‌ی کار یک شخص هستند, اما نکته‌ی اصلی اینحاست که صرفاً از راه تاویل ار 
یعنی در کنش خواندن شناخته می‌شوند, یا به بیان بهتر تحقق می‌یابند. از سوی دیگر راوی 
رمان‌های مدرن, برخلاف راوی رمان‌های کلاسیک, کسی نیست که با اطمینان حرف 
بزند. او فاصله‌ای با شخصیت‌ها و نیز با خواننده دارد. از طریق این راوی, می‌توان ابهام 
معنایی اثر را شناخت, اما بی شک مولف را نمی‌توان شناخت. آن لحن طنزامیز راوی کوه 
جادو از فاصله‌ای خبر می‌دهد که صرفاً خواننده از راه کل اش می‌تواند آن را حذف کند. 
۱۹۹ 


رمان مدرن, خواننده‌ی حدیدی آفریده است. خواننده‌ای که پاسخ می‌دهد."*۱ و برای پاسخ 


٩٩۷  لیوأت لات‎ 


دادن به چیزی (اگر جدی باشیم) باید نخست وجود آن را قبول کرده باشیم» یعنی جهان 
متن را واقعی بدانیم. ساله‌ناو یادآور شده است که با کتاب ریکور باور می آوریم که 
«حهان ادبی جهانی است به معنای مطلق واژه حقیقی, بارها حقیقی‌تر از جهان زند گی هر 
روزه».""" مکالمه‌ی خواننده و اثر مکالمه‌ای است میان دو موجود؛ اين نکته را واين بوت 
نیر در نظریه‌ی بیان داستان شرح داده است و در پسگفتار به دومین حاپ کتاب (۱۹۸۳) با 
عنوان «نظربه‌ی بیان در داستان و داستان همحون نظریه‌ی ادبی : بیست و یک سال بعد» بر 
این حنبه‌ی راستین مکالمه میان خواننده و اثر تا کید کرد. در مقاله‌ای هم که بوت سه سال 
ر از انتشار این بسگفتار نوشته بود (مقاله‌ای با عنوان «آن سان که جرج الیوت را 
می پرستیدم»)۲۳۱ مفهوم مکالمه میان اثر و خواننده را «به گونه ای دوستی نزدیک» همانند 
کاشنت و الگورا در مفهوم «دوستی » در اخلاق آرسطویافت: «شاید دوستی من و اثره بگانه 
بازمانده‌ی این رابطه‌ی کهن باشد». معمولاً ما این دوستی را در مناسبتی با شخصیت ها 
خلاصه می‌کنيم» ورتر را دوست خود می‌دانیم گونه‌ای نگاه پرشفقت به اما بوواری 
می اندازیم و... رابطه‌ی مولف با شخصیت ها دورتر از رابطه‌ی خواننده با آن‌هاست. این 
نکته قطعی است که مولف خواننده‌ی خود را نمی آفریند؛ هرجه هم در زمان آفرینش با 
دقت, خواننده‌ی آرمانی رادر ذهن خود بسازد و برایش بنویسد, باز اثر نسل‌های تازه‌ای از 
خوانند گان حدید می آفر پند که به گفته‌ی ربکور نسبت به «نیّت» مولف شک دارند. 

دومین نکته‌ی مورد بحث ریکور, کاربرد استراتژی مولف در پیکر بندی اثر ادبی است 
که به درستی آن را «نسبت میان نظریه‌ی بیان و خواننده‌ی متن» نامیده است. ریکور از 
موقعیت خواننده در آفرینش متن ادبی, آن‌سان که به نظر مولف متن می آید و آن را همحون 
نکته‌ ی مهمی در نظر می‌گیرد» بحث کرده است و ار کتاب میشل شارل به نام نظربه ی بیان 
خواندن پاری گرفته است.۲"" هدف شارل در این کتاب یافتن «حدود آزادی خواننده در 
زمان خواندن اثری ادبی » است و تا کید دارد «باید دانست که ایا می‌توان متنی را در زمان 
خواندن ساخت, و متن تا جه حد به ما در این راه یاری می‌کند (در دگرگونی آزادمان 
می‌گذارد) و کجا محدودمان می‌کند».۲"۳ این نظریه‌ی بیان خواندن, به هررو در حذ متن 
جای دارد و نمی‌تواند فراتر از آنجه بوت شرح داده است پیش رود. نخستین متنی که شارل 
مثال آورده است ترانه‌های مالدورور لوتره آمون است. اثری که به گمان شارل بر اساس 
حدس و گمان از تاویل های خواننده نوشته شده است. هرچه هم خواندن اين ترانهها آزادانه 
صورت پذیرد» گزینش مواد, محدود و به گفته‌ی ریکور «استوار به رمزگان پیشین» 
است.۲۳۲ خشونت و اقتدار متن «افتدار مولف» است و آن را «در کنش او یعنی خواندن به 
حای خواننده», می‌توان یافت. مثال دیگر شارل «درآمد» گارا گانتو اثر رابله است. متنی 


۸ تأویل متن 


که «انگار به گونه‌ای خود کار سازنده‌ی معناست».۲۵ این مین از یکسو نمایشگر آزادی 
خواننده ابو ار سفق ایک یناتک محدودیت کار او: «مقابله‌ی خواننده و مولف. اشکارا 
تاثیر متن است... اما خواننده (خواننده‌ی خوب) خود گویی نویسنده‌ی متن می شود»,۲۶ 
«درآمد» رابله نشان می‌دهد که مناسبت متن با خواننده, همان شکل استعاری رابطه‌ی 
مولف با کتاب را دارد. این دو مثال دستکم تا حدودی مرزهای آرادی خواننده درکن 
تاویل را تعیین می‌کنند و نشان می‌دهند که این آزادی ناشی از ماهیت متن است؛ جرا که هر 
هت هرگونه تاویل را پذیراست: «پیام متن در خود. هدف نهایی است و همواره جونان 
پرسش مطرح است+»۲۲ پرسشی که خواننده با آن رویارو می‌شسود و چه‌بسا پاسخی برآن 
می‌یابد. از اين رو «نظام نظریه‌ی بیان نظام پرسش های ممکن است».۱" ۲ واپسین متنی که 
شارل برگزیده است» نکته‌ی تازه‌ای را پیش می‌کشد, یعنی پرسش نظری «خواندن در متن» 
که عنوان سومین بخش کتاب شارل نیزهست. ساختارپاری متون خود استواربه خواندن متنی 
دیگر است و همحون تاویلی از آن نمایان می‌شود. آدولف نوشته‌ی بنيامین کنستان مثال 
نمونه ای است. جرا که مولف مدعی است که متن در حکم خواندن نوشته‌های کسی دیگر 
است. او ظاهراً اسنادی بافته است و متن داستان در حکم تاویل آن اسناد است. بعنی 
(«خواندن در خود متن نهفته است» و متن اصلی پیش‌بینی این «خواندن» یا تاویل است. 
همچون شعری از بودلر به نام «سگ و کوزه‌ی بلور» که متن مخاطبی غيرمستقيم یعنی 
خواننده دارد و مخاطبی مستقیم یعنی سگ. خواننده از اصل در شعر موجودی است فرضی 
که ناویلش از پیش دانسته شده است؛ از اين‌رو «می‌توان گفت که حنین متنی بی پاسخ 
می‌ماند».۱ " سومین نکته در بحث ریکور از «جهان متن و جهان خواننده» متمرکز بر پاسخ 
خواننده به متن است و «پدیدارشناسی و زیبایی شناسی خواندن» نام دارد. مباحث این 
بخش از کتاب زمان و گزارش وابسته به مباحث آیزر یاش و زیبایی شناسی دریافت است؛ و 
این همه, مباحث فصل بعدی, یعنی وایسین فصل کتاب حاضر است. 


٩۶۱٩۹ یادداشت‌ها‎ 


یادداشت های فصل بیستم 


۵۲ ۱۱۱۵0۱۵۳ ام رومام ۱ ۱۵/۵۸۸۵ ۱ عمجم ارام .۲ناعمی۳ ,۳ ۱ 
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متن کامل این کتاب در دو مجلد و در هزار صفحه به سال ۱۹۸۸ در پاریس تحدید جاپ شده 
است. اشاره‌های به این کتاب ریکون در کتاب حاضر به این جاپ است. 
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این نکته‌ی مهمی است که سه کتاب (که هرکدام تا کنون واپسین آثار نویسندگان خود 
هستند) بعنی خویشتن همچون دیگری پل ریکور, بیگانگان از خویشتن ژولیا کریستوا, و ما و 
دیگران تزوتان تودورف به مفهوم دیگری, تمایزش از «نفس خویشتن» و زندگی با دیگری؛ 
اختصاص یافته‌اند. از سوی دیگر دریدا نیز در واپسین محموعه‌ای که از مقاله‌هایش منتشر 
کرده یعنی نفس عنوان فرعی «ابداع دیگری» را به کار برده است, و در بسیاری از آن 
قاله‌ها, به مسأله‌ی دیگری توحه کرده است. می‌بينيم که اکنون تنی چند از مهمترین 
اندیشگران فرانسوی از مسأله‌ای بحث می‌کنند که هم در زندگی اجتماعی و سیاسی 
کشورهای غربی مطرح است (حضور مهاجران و کارگران خارجی) و هم نکته‌ی مرکزی و 
بنيادین فرهنگی در ارویای متحدی است که حرکت به سوی تشکل آن در دستور کار روز فرار 
3 

تمامی آثار ریکور به زبان انگلیسی و بیشتر آن‌ها به سایر زبان‌های اروپایی ترجمه شده‌اند. 
دو محموعه از مقاله‌های او به زبان انگلیسی گردآوری و منتشر شده است که هریک, به 
خوبی نمایشگر تمامیت اندیشه‌ی اوست: 


( عازن احرم دما 71 جلی ات5۹ ۲۲2۰ :هی :۲ 
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حموعه‌ای از مقاله‌های ریکور درباره‌ی پدیدارشناسی, به سال ۱۹۸۹ گردآوری و منتشر 


۰ تأویل متن 
شده است : 
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۷ در این مورد نگاه کنید به فصل دوازدهم کتاب حاضر. 
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۰ مقاله‌های چهارم و پنجم استعاره‌ی زنده هم دگرگونی به استعاره- گزاره را طرح می‌کنند. 
ریکور در مقاله‌ی جهارم به استعاره در کاربردی که در زبانشناسی سوسور دارد (و نیز در آثار 
معناشناسیک استیفن اولمن) و در مقاله‌ی پنجم به استعاره در مباحث ساختارگرایان جدید 
نوی ( نت ترکورهت با رتور ) پرداخته نت 
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اه ۷/۵۵۱( رانک مزر م7 رماع :نتم 2۱ 20 


۰ 0 ,1976 .۵ ۱۰ 6۲۱۵۱1۵۱ 
در مورد حدایی اندیشه‌ی حدید از «روش‌های زبانشناسیک» که ساختارگرایی پیشنهاد 
می‌کند, به ویژه در دهه‌ی اخیر, نگاه کنید به: 
۰ ۱ ۱ ۳۵۷۵۱/۸۸۵ ]۲ 
۰ ۰ ۲6۱۵0۵۷۱۲۰ ۳۰ 27 
۰ ۰( ۱۱۱۱۵0۵۱۱0۱۱۸۰ چم ۵۱/۲۲ ۵ ۱۱۵۵۵۱۱ ۵۰ 28 
سال‌ها بعد ریکور نوشت: «من در سوبه‌ی نمادین شر هرمنوتیک را به تاویل نمادها تقلیل 
دادم یعنی به توضیح معنای دوم که معمولاً پنهان است, اما امروز اين تعریف از هرمنوتیک 
همحود تاویل ناد گرا به کیان محدود می آید» : 
۰ ۵ ۵۵۱۵۸ ۱۵۱۱۵ ۱ ۱۱۵۵۵۱۱۲۰ ۲۰ 


البته آن تعریف ار هرمنوتیک «محدود» است اما این نکته ار درستی حکم اصلی ؛ بعنی این 


۳ 


۳۳ 


٩۷۱  اه‌تشادداب‎ 


واقعیت که «تاویل گریزی از نماد و یافتن معناهای پنهان ندارد» نمی‌کاهد. اين واقعیت 
یکی از مهمترین مبانی هرمنوتیک و فلسفه‌ی پل ریکور است. 
نگاه کنید به دو مقاله‌ی ریکور که عنوان مشترک «هرمنوتیک نمادها و اندیشه‌ی فلسفی» 
دارند. در: 
283-۰ .۵۵ ۱۱۱۱۵۵۵۱۵۵۱ جع ای ۲۵ ,۲نع۵ع ۳۰ 
نگاه کنید به مقاله‌ی ریکور «استعاره و مسائل اصلی هرمنوتیک» : 
٩۱۵۷۵۲۱ 605, 00۰ 610.۰ ۴ *‏ ۲۲۰ 294 مفعدع۳ 6۰۲5۰ 
۰ .۳ ۱۵۱.۰ 11۰ 
از دید گاه شالوده‌شکنی, این بحث ریکور یکی از صریحترین و کاملترین اشکال باور به (و 
بیان) متافیزیک حضور و کلام محوری است. 
۰ ۳۰ ۱۵۱0.۰ 12۰ 
نگاه کنید به آغاز بحث نظریه‌ی ادبی که طرح و تقلید همجون بنیان سخن معرفی شده‌اند: 


۸۱۱۹۱۵۱۱6, 176 ۱۷۷۵۸۵ ۲۵/2 ۱۱60۵۵۱۱60 ۵. ۷۷۰ ۲۵. ۲۲0۵۵ ۵, 


1 


۰ ,۱971 
۰ ۰ 0۱.۰ 0۸۰ ۱۱۵۵6۲۱ ۲۰ .34 
۱3-۰ ۵0۵۰ ۵۵۱۵۸۰ ۱۵۲۸۵۵ ۷ ۳۱۵۵۵۷۵۲۰ ۰ظ .35 
۰ 0 ,20 0 .2 ۷۵۱۰ ۱986۰ ,۳۵۲۱5 ۰ع/4۱۵۵ع عاااو ام وه ۱۵۵ :فاص ۲۰ 10 
۱20-۰ .0۵ 00.۰ .۵۵ ,و6 ٩۱۵۷۵۲۱‏ ۲۰ ۵00 ۵۵2۵0 ۳۲۰ ۰ .37 
۰ 0۰ 1۵۷۸.۰ 38 
۰ ۰ 16۷۸.۰ .39 
3۰ .0 ,.1۷0 40 
۱37-۰ ۵0۵۰ ۵۵/۱۵۸ ۱6۱۵۵ ۷( :۱۵۵6۵۱۵۲ ۲۰ 41 
۱38-۰ 00۰ ۱۱,۰ 42 
۰ ۴ ۱۷۷۸.۰ .43 
۰ ۰ ۱۷۷۸.۰ 44 
۰ ۰ ۱۳۵6۰ ۱۱۱۱۵ 7/6 ,۵۵26۱-۳۱۵۷) ۱۰ 45 
۱۵8۰ .م۵ ۵۱۵ ۵۱۱6 ۵ م۱ ال ۱۱۵ ما ات۱۱۵۵ ۳۰ 46۰ 
۰ ۴۰ ۵00 ۱۷۱۵60۱۵۲۲۱۵ 3۰ ۱۳۵۴۰ 11۱6 ۵ منرنه6 :۲۱۵۱۲ ۱۷۲۰ 47 


1988. 00. ۱۱4-2: 


۵۵۵۵۵۵ هارمه «رماطامنم ها اع ۱0۵۱۵۵۵۵۲۵ ضا" ۲۱۵۵۵۷۲۰ ۲۰ .48 


93-۰ 08۵۰ .۱972 ۵۲۲۱۵۲ ۷۵۵ اصا ع عیاوخجامهمده نام 
درباره‌ی اهمیت زمان و گزارش در اندیشه‌ی ریکو باید به مباحثی که در سمینار «متن و 
کنش» (ژوئن ۱۹۸۷ در پاریس ) دقت کرد. در مباحث فلسفی این سمینار» همه حا تا کید بر 
حایگاه مرکزی اين کتاب در اندیشه‌ی ریکور بود. متن گزارش ها و مباحث این سمینار در 


۲ تأویل متن 


نشریه‌ ی زير حاپ شده است: 


۱۱۸۵۸۱۱۰۱۱۱۵۰۵۵۷ ۰ 


٩ 0 ۰‏ ۷۵1 ۱972 0۵۲۱ ۱ 0۱ 6 50 
۵۱ ابوالفضل بیهقی تاریخ بیهقی ؛ نصحیح ع.۱. فیاض, مشهد. ۰۱۳۵۲ ص ۰۲۲۱ 
21-11 .۵0 ,۱984 ,۵۸۲۱۵ ۱۵۱۵۵ ها ال اا۱ا۵جوان :9 نا جوا ,9 22 


۵۳ نگاه کنید به مقاله‌ی بنونیست با عنوان «مناسبات زمان‌ها در افعال فرانسوی» در: 
.217-0 .۵۵ .۱ .06۷۵و و ۵ )ص۵۵ ای :۱ 
۵1 نگاه کنید به مقاله‌ی: 
۹ ۱۳۹ 
237-01 .۵0 .0 ۵ج ۹۵۵۱۱۱۱۸ ۰ ماه مصرصمطیهصنصنمه 6 
2۵ ۵۵ نرد ارسطو صرفاً شکل پیشرفت روایت يا قالب اصلی رخدادها نبوده است؛ بس 
«طرح» برابر دقیقی برای آن نیست, عبدالحسین زرین کوب در ترجمه ای از کتاب ارسطو با 
عنوان فن شعر در برایر :۷0۱۱۱0۵ واژه‌ی «افسانه» را آورده است؛ و این برابر نادقیق است؛ 
خاصه اگر آن را در نظریه‌ی ادبی مدرن به کار گیریم که در آن داستان (۳۸/۱۵) در برابر 
«طرح » قرار دارد. 
:4 0 ,۱964 ۲۱۲۵۵۱۵۵۵۰۳۵۲۱۵۰ .لا ۱۵ زرم وم بااخناجنم۸ اصاقو 50 
0۰ 0۰ 10۷۸.۰ .57 
2۸ عیسی مسیح در انجیل بوحنا می‌گوید: «پیش از آنکه ابراهیم بوده باشد, من هستم». یعنی : 
من عیسی مسیح پیش از ابراهیم نیز زندگی می‌کردم» همانطور که اکنون هستم, رماد من 
جاودانه است. این جمله در برگردان رایج کتاب مقدس به زبان فارسی جنین آمده است: 
«پیش از آنکه ابراهیم پیدا شود من هستم» (کتاب مقدس انحیل یوحناء باب هشتم آیه‌ی 


۸ 
۰ 0 .۱ ۵0۷۵ ۵۱ رن 7 ۱6۵۵ ۰ظ 59 
۰ 0.۰ ۱۱۸.۰ 60 
۰ ۱4500 .04۱ ۵۵ 0ا0اد۸۲۱ 61 
۰ .۱449 1۱,۰ 14 
۰ ۱450۰ ۱۸.۰ .6 
ارسطو افزوده است که می‌توان ترازدی را بدون شخصیت ها, منش‌هاء و کیفیت ها متصور 


شد: «نمایش‌های مدرن بی شخصیت هستند». (درست همحون نمایش های مدرن ما), اما 
بی‌طرح ۳ 7 نمایشی وحود ندارد. 
۰ - ۷ ۵0۰ ,۱977 .0وصا اقا و ۵ ۵۲۱۵۱ 7۱ ,۲۱۰۱۱۵۱ 64 
0۱ همه 0 نکن دندهنهی) ۵ ۱۵۲۱۵۱۵۵۰ ۲۰ 6 
۰ .0..1979 .۱ 
۰ ۵ 1۰ 0۰۷۵ .۵۵ ۱۵۵۵۱۲۰ ۳۰ 66 


یادداشت‌ ها ٩۱۷۴‏ 


۰ 0۰ 0۷۱.۰ ۸۰ ۲۵۲۱۱۱۵۱۰ ۲۰ .6017 
۰ ۱440 0 ما۸ 608 
4 گام نید فیرشت ود در بایان کتاب: 
۰ ۴ .۱973 ۵۲۱۵ ۱0۱ ۱ ۵ ۵ 0۵۳۱۱۵۵ 8۰ 70 
,۱9/6۰۱ .ص۱۲ همم ۱ ۵ 71۱۵۵ 0 وا ٩]‏ .11 
۲ نگاه کنید به مقاله‌ی رولان بارت «نظریه‌ی بیان کهن» در: 
۰ ۱۵۱۵۵9۱۱۳۵۲۱ ۵۵ :۱۱۳۱۱۵ :9 
اساس این بحث در کتاب نت نیز یافتتی است: 
۰ ۵۲۱۱ ۱۱۱۱۵0۱۱۰ 0۱۱ 0 
میان پیشروان نظریه‌ی ادبی ساختاری, تودورف یگانه کسی است که همجون ریکور, تلاش 
کرده است تا مفاهیم زیبایی شناسیک ارسطویی را «بازخوانی » کند. دیگران بر بابه‌ی 
تاویل های آشنا و پذیرفته, این مفاهیم را نقد کرده‌اند. 
,8 م۵ ۱۲۵ ۱۱۵۱00 ات۵ ۳۰ .13 
۵ ..-. 1 ۸۵۰ ۸۱۱۵۱۱۵۰۱۲۵۱۱۰ ۲۰ ۵ هه 0 ۵ ۲۱۱۵۱۱۱۸۱۵ .14 
210-1۰ .00 ۱989۰ ,۳۵۲۱8 باه اه 
۷۵ نگاه کنید به استدلال ارسطودر متافیزیک قطعه‌های ۱۰۵۵ب و ۱۰۵۰الف: 


۸۲۱۱0 ۵ ۱۱۵0۱۱ ۱۵. ۱۳۱۵۸۸۰ ۳۵۲۱۵۰ ۱974۰۷۵۱۰ 2۰ 00. 474-46 ۰ 


۷۷ 


۷۹ 


509-4: 

ارسطو متافیزیک ترحمه ش. خراسانی» تهران» ۰۱۳۹۲ ص ص ۲۷۲-۲۷۷ و ۰۲۹۷-۲۹۸ 

 ۱0۸ ۰‏ ۵ ۱۹۵ ا0اد ۸ 16 
اين بحث ریکور نه تنها به نظریات فرمالیست های روسی نزدیک است, بل به گونه‌ای آشکار 
با بحث شالوده شکنان وژاک دریدا نیز همانند است. اثر هنری, بیش از نحقق آشنایی‌زدایی 
است, صرفاً ذهن ما را از نظام و قاعده‌های حهانی به سامان, آشنا و «منطقی» که در آن 
زندگی می‌کنيم, به چیزی دیگر جلب نمی‌کند. بل آنجه هست را به اجزاء آن تقسیم می‌کند. 
پیچ و مهره‌ها, قفل و بست‌های این شالوده را می شکند, و می‌خواهد اجزاء را در انفراد آن‌ها 
به ما بنمایاند و «قطعه‌بندی» محدد این احزاء را به آینده وامی‌گذارد. نگاه کنید به : 


۰ ۰ .۱986 .0 ۱ هه اه ۵ 0۵ 6۱۱۳۱۵۱۵۱۵ 


۰ 0 ۱ ۱۵۵۷۵ ۵ مر ۳۱۵۵۵۵۲ ۲۰ .18 
نگاه کنید به مقاله‌ ی ریکو «در باره‌ی تاویل» در؛ 
۱1-۰ .0۵ ۵۵/۵۸۰ ۱۵۵۱۵۵ ۸۸ ۲۱۵۵۵۱۱۲۰ ۲۴۰ 
5۰ م2 اما ۱۵ ۵ چرس 7 .نامع 8۰ .)80 
۰ ۰ ۱۵۱۱۵۵۵۵۱۵۱۰ ۸۱( ۱۵۵0۵۲۰ ۵۱ 81 
۳ و ۰ ۳ ‌ 
ریکور این بحث را به گونه‌ای کاملتر در فصل دوم مجلد نخست زمان و گزارش آورده است. 
نگاه کنید به ص ص 1۵-۷۱ آن کتاب. 


۳" نگاه کنید به مقاله‌ی ریکور: 
۱ ۸ ۸۱۱۱۱۵۸۸۱ ۵۱۱0 دامع ۰۷/۱۱ ۱۵۵۵۲۰ ۲۰ 
ریکور در زمان و گزارش این مفهوم از زمان را «سطحی و عامیانه» نامیده است: 
۱28۰ .۵۵ .3 املع ام وچرزه 7 .م۱ ۵۰ 
۰ 0۰ ,۱۵۵۲۵۵۵۵۱۱۵۱0۱ هه مامع۰۷/۱ ,۱۵۵۵۷۲ ۵۰ 03 
و نظر امیل بنونیست در کتاب زير آمده است: 


,237-01 .۵۵ م۵۱۱۵( ا 6 عنغ/۱0۵ ااج 60۷ 2۰ 


04. 8۰ ۲۱۵۵۵۱۲۰ 60۵ 6 ۲6۵۵۱۰۷۵۰ 2۰ ۵0. 94-۰ 

,215-6۰ .م۵ ۲/۵۵ 0 00۱۵ 7۲۵ ۳۵۲۵۵۵۵۲8۵۵۱۰ 6۰ .85 

80 ۳۰ ۲۱6۵6۱۱۲, ۵۵. 0۱۰۱۷۵۱۰ ۱. 0۵۰ ۱۱6-۰ 

87 ۱۵۱.۰ ۰ ۰ 

۰ 0 ,۱975 ,۷۵۲۲ ۱ ۱۱۱۱۵۵۱ظ ۰ ۱۱۵,۵ع ۵6۱۵عک ,ج0۱۷۵ل .ل 88 

89. ۲۰ ۲۱۵۵۵۱۱۲۰ 0۸۵۰ ۵۱.۰ ۲۷۵۱۰ ۱۰ ۴ ۰ 

۰ هوگ کنر می‌نویسد که جویس درپی دابلین دیگری بود, شهری که‌نه بهدابلین همانند باشد و 
نه به جای دیگر. 

0۱۵۱۱۱۱۵۱۸۰۱۸۰ چاو( ۰ عصصی طعیب۲۷ا ۵0 

9] ۲۳۰ ۲۱6۵6۱۱۲, 0۸۵۰ 01.۰ ۷۵۱ ۱. ۴۰ ۰ 

92 ۱۵۱۸.۰ 0۵0۰ ۱6-۰ 

93 ۱۷ ۰ 

94 1۱.۰ 0. ۰ 

:92-3۰ .۵۵ .۱974 ۵۲( ۳۲۵۵۵ ۵۰ .۱۵ عاوماممصما ۳6۱۵ ۳۱۵۳ ۲۰ 95 

96 8۰ ۲۱۵۵6۲, ۵۵۰ 1.0۷۵۱ 2. 0 4, 

97 ۱۵۱۸.۰ 0۰ 5۰ 


اين تاثیر همان است که آلفرد شوتن آن را به ضربه‌ای همانند کرده است که حهان 
واقعیت های جند گونه را درهم می ریزد. نگاه کنید به بحث از نظر او درباره‌ی دن کیشوت در 
فصل هجدهم همین کتاب. 

۰ 0 .1982 ..0۵ ۷۰ ۲0۲00۱0 ۵۳۵ ۱۱۵ ۱۱۱ 9/۵۵۱ بجع۷۵۱0 ۱۷۲۰ 98 
به نظر ریکور از دید گاه تاریخی کتاب اسکولز و کلوگ اهمیت دارد. این دو نویسنده تکامل 

عنصر روایی را با در نظر گرفتن نسبت آن نا طرح از دوران داستان دنبال کرده‌اند: 

۰ .۳ .۱ 0۱0۵ ۱۵۲۵۱۷ ۵ ۱۵۱۱۱۵۲۵ ۲۳۵۵ ,موما۴۵ ۰ 200 معامطاعگ .۴ 
۰ 0 .2 0.۷۵۱۰ ۵0۸۵۰ ۲۱۵۵6۷۱۲۰ ۲۰ 99 

5 رمان آموزشی» در برابر ۰2۱۱۱۱۵۲۵۱۱۵۸0 

۱01۰ ۲۰ ۱۱۵۵۵۵۲۰ 0۵ 0.۰ ۷۵۱۰ 2. ۵0. 20۰ 
۱02: ۱ ۰۱۷۵۱۰ 2۰ 0 ۰ 


٩۷۵  اه‌تشاددای‎ 


ریکور بادآوری می‌کند که اریش آثرباخ در کتاب تقلید, شخصیت ابراهیم در کناب مقدس و 
شخصیت های ابلیاد و ادیسه را در مناسبتی که با طرح (به معنای ارسطویی واژه) می‌یابند, 
بررسی کرده است؛ يا فرانک کرمٌد در تبار رمزن شخصیت بهودا در اناجیل را براساس طرح 
داستانی (حوادث, کنش ها ) جونان شخصیتی در «رمان کلاسیک» دانسته است. 
۰ 01.۰۱۸ ۵۰ ۱۱۵۵۵۱۱۲۰ ۳۰ ۱03 
۰ 0۰ ۱0۷۵.۰ ۱0۳4 
9-۰ 00۰ ۱974۰ .0ضا ۸۷۵۲۵ ۱۱ ۵ ۲۱۸۵۱۵ ۱۷۷۵۱۱ ۱۱ .)۱0 
وازه‌ی ۱۷۲۵۱ از واره‌ی فرانسوی ۱۷۰۷۵۱۱۵ و از تبار لا تینی ۱۷0۷ آمده است . 
۰ 0 0۱.۰ 0۵۰ ۷۷۵۱۱۰ .۱ )۱ 
هگل, البته, به موقعیت اصلی دنیای جدید («دوران بورژوایی») دقت داشت و قیاس را به 
گونه‌ی نسبی و محدود طرح کرده نود . به ان او انحه به رمان ((وحه حماسی » می‌بخشد؛ 
موقعیت خماسی رعذاذه است. نگاه کنید زد: 
٩. 0 ۰‏ ,۷۵۱ ۱945۰ ,۳۵۲۱۵ ۵۱۱0۰ ۱۵ وا م۱۱ ۲۰۰ 6۰۱۷۸۷۰ 
۵ ۱۵۱۲۸۱۱۷۵ ۱۵۱۲۲۵۱۱۷۵ چا حالص ام‌زامججهاطاويی ۲۲۵ »۰ ۱۷۵۱۱۱۲ مناانبا بل ۱07۰ 
۰ ۱ ۵۱۱/۵۲۱۱۵ ۱۵۸۱۵۸۰ ۵۱ 9۸۱ عراز ۵ 
۰۰ ۱۰ ۱۱۵۱۵0 ۱ م۵ ۵۵ ۱۱ 4 ۳۵۵۵۵ 9۱۱۱۳3۵ صزعاجی۲ :9 ۱0۳8۰ 
۰ .0 .1968 
۰ .۳ ۱۰ ۵04 ۱/۱۲ 0۸۱ 6۵۱۵ ۲۸۱ ۱۵۲۱۱۵۵ ۲۰ .۱09 
+ ۵۰ 10۱۸.۰ ۱۱0 
۰ ۰ ۱۵۱۸۰ ۱۱1۰ 
۲. انیامین. و نشانه‌ای به رهایی ترحمه ب. احمدی, تهراد» ۰۱۳۱۲ ص ۱۹۸ وص ۰۲۰ 
۰ ۴ 2۰ 00۰۲۸۱ 0۸۰ ۱۱۵۵۵۸۱۲۰ ۲۳۰ ۱۱3 
اما این نکته به هیچ رو به این معنا نییست که طرح یکسر حذف یاحتی بی‌اهمیت شده است. 
در مقاله‌ی «درباره‌ی تاویل» ریکور نوشته است: «حهان متن با دنیای وافعیت ارتباط 
دارد... اگر که بی‌ارتباط با واقعیت می‌بود, آنگاه زبان «بی‌عطر» می‌شد. این نکته را 
هلدرلین پیش از نیجه و والتر بييامین کشف کرده بود». پس جهان متن با آغاز و پایان (یعنی 
با طرح ) مرتبط است: 
۰ 0 ۵۵۸۸ ۱۵۱۵۵ ۸۱ ۱۵۵۵۵۲۰ ۲۰ 
رم ۱93 و ادا ها ۱۱۳۸۱۵ ۱۱۱۵۸۱۸۵۵۱۱۸۵ ۱۱4 
6۰ ۰ 10۷.۰ (۱۳ 
47 0 2 ۲۵ ۵۵ ۲۱۵۵۵۱۲ ۲۰ ۱16۰ 
0 .۱۱ 
.0 .2 


۰ 1 ۷۰ ۱0ا مل جمراصام ۳ اجاجی ی :۲2 ۱9 


۱18 ۳۰ ۲۱۵۱۵۱۱۲۰ ۸ ۸ 


۱۷۹ تأویل متن 
۰ ۰ ۱۵۱.۰ )۱0 
۰ .0 ۱۱۰ ۱۱۱۱۵۱۱4 ۰ ۵۵۵۸۵۵ ۲۱۵۱۱۱۳۱۱۲۵۵۲۰ ۱۰ ۱21۰ 
:۰ ۵ ره ۱۱۱۷۷۵۱۱۲۱۵۱۵ 
۱ . اصطلاح حماسی را کاته هامبورگر به ویژه از مقال‌ی گوته «درباره‌ی حماسه و درام» 
(۱۷۹۷) وام گرفت. 
۳۳ به المانی ۱ ۷۳ به فرانسوی ۱۵۱۵ ۷0۵ ااذات ا به انگلیسی ۵ ۱ ۱۱۵0۱ 2۱۱۵۵). 
۰۶ وینریش زمان کنش را اآ۸۲۱۸۵ وزمان متن را ا[۲۵۸۱:۵ می‌خواند. 
۰ ۴ .00 ۸۵۰ ۷۷۵۱۱۲۱۵۱۰ ۱۱۰ ۱25۰ 
۱9۱ ۳۹ 
402-۰ .00 .۱985 
42-۰ 0۵۰ ۱.۰ ۵۸۰ ۳۱۱۳۰ ۲۰ ۱7 
فینک, می‌نویسد: «جهان خاطره, به گونه‌ای اصیل, حونان خاطره دانسته می شود, حرا که 
زمانمتدی آن در زمانمندی خود موحود حاضر می شود» (ص 4۸) و از رساله‌ی هوسرل درسی 
در بدبدارشناسی آ گاهی درونی از زمان یاد می‌کند. 
۸ . از گفتگوی برسون با رنه گیتون در: 
۰ ۱ ۵ ۲۱۱۱/۵ 
,۱29-4۰ .۵0 ,۱985 ,۳۵۲۱۵ ۱۱۱۵۵۵۰۱۵۵۵ ۱ ۱۱۵۱۵ ,۲2۵۱۵۱2۵ .6 ۱29 
۰ ۰ ,254 .0 ,۱968 ۲۱۱۵۱۵۵۵0۰ عم روومامام۷/0 ۱۷۱۵۱۱۱۵۲۰ 6۰ ۱30 
۳ «رمان زمان» در برابر 7011۲010۵0 . پیش از ماد این اصطلاح بیشتر به معنای رمانی به کار 


می رفت که نمایانگر رویکرد انتقادی مولف به دورانی باشد که در آن زندگی می‌کند. 
شماری از «رمان‌های آموزشی» دارای اين منش بودند. مشهورترین نمونه‌ی این رمان‌ها آثار 
یرمیاس گوتهلف بودند. اما توماس مان اين اصطلاح را به معنای تازه‌ای به کار برد. مقصود او 
خیلی ساده رمانی است که «موضوع اصلی آن» زمان باشد. کوه جادی اماء به هردو معنا یک 
«رمان زماد)» است. 


۱12 ۲: ۱۷۱۵۱۱۰ ۲۱۵۷/۵۲0۵ ۱۵. ۲۱۰ ۲۰ ۱۲۵۱۷۵۰۳۵۲۱۵۲۰ ۰ 


0۰ .0 ,1976 
۰ 0۰ 0۱۸.۰/ .۱33 
۰ ۵ 2 ۸۲۵۸ ۱۵۵۵۱۸۲۰ ۳۰ ۱۹۱۵۵۵۱۸۲۰ ۲۰ .94| 
:۱5۱-2 00۰ ۱0۱.۰ .| 
ونگاه کنید به: 
۰ .0 .۱972 ۷۵۲۷۰ ۱۱ ۸۷۵۲۵۸ ۱۱۵ زرم م7 ,مزال ۸۰ ۸ 
0 .2 ۲۵ ۵۵ ۱۵0۵۱۲۰ ۲۰ ۱36 
۱57-۰ ج 0 .137 
۰ 0۰ ۱969۰ .وصلصما 0 ۸ ]۱۷۰۱۷۸۷۵۵ ۳3 


یادداشت ها ٩۷۷‏ 


۹.. شعر شکسین از گذر عمر سخن دارد و از مقاومت ما. به یاد آوریم که در نمایش دیگری از 
شکسییر آن سان که بخواهی روزالیند به ارلاندو که می‌گوید در جنگل ساعت و زمان وجود 
ندارد پاسخ می‌دهد «یس عاشق وافمی درحنگل نیست» (برده‌ی ۰۳ صحنه‌ی ۲): 
,۲۵۷۱۵۲ .)6 لاو با 5 له ۱۷۵ منم 7 میاه ۱۷۰ 
۰ ۰ .۱986 
و شعر سیم بلین در : ۰  «,‏ . .۱۸۱۸ 
۰ 0 .0 0۵ اا۵۵ ۱۷۷ ۰۱۷ ۳1 
۰ ۴ .2 00.۰۲۵ ,0۵ ۱6۵۵۲۰ .۵ ۳3 
۰ .۴ 0۱.۰ .۵۵ ,۱۷۷۵۵۱ ۷۰ .۱42 
۰ .۰ .204 .۵ ۱۱.۰ .۱43 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ ۱44 
۰ ۵۰ ۸۷/۵۵۱۵۱۷۵۵ ۳۱ ۷2۱۰ .۲ ۳ 
۰ 0۰ ۱۱۰ ۳ 
۰ ۴۰ 10۷۵.۰ ۳7 
۱69-۰ .0۵ .2 010۰۱۷۵ ۵۵۰ ۱۵۵۵۵۲۰ ۲۰ ۳ 
۰ ۱7۱۰ 0۰ ۱.۰ ۳ 
۰ ۰ 0۱.۰ 0۵۰ ۱۷۱۵۳۱۰ .۲ 50 
۰ .0 ۱۳۱۵.۰ 151۰ 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ ۳۳4 
۰ 0 2۰ ۷۵۱۰ ۵1۱.۰ ۵۸۵۰ ,۲۱۵۵۵۱۲ ,ظ ۱53 
اقا توفانسمان شغمیت ناها زا تراماشن کورک لوکاچج شاخت: که در زور کار نکارش وبان که 
جادوبه حزب کمونیست پیوست. 
۰ ۳ 2۰ 0.۰۷۵۱۰ ۵۵۰ ۲۱۵۵۵۲۰ 8۰ ۱535 
۰ ۰ 10۱۸.۰ 56 
۰ ۰ ۱۱۸.۰ .۱57 
۰ 0 ,۱979 .0۵۲۱ .مروزه ها آ۵ ادیا۵ :6۲۳۵۱0۱/۵ ۱5۹8 
۰ 0۰ ۱۳۱۸.۰ .۱39 
۰ ۴ .2 0.۰۷۵۱۰ ۱۱6۵۵۱۱۲۰۵۸۵۰ ۰ ۱60 
۰ ۴۰ ۱۷۱.۰ ۱61۰ 
1 0 .۱983 .۵۲ ۱0ص ایام ها ۸ ۱02۰ 
۵ 0 ۵۵ ۱۵۱۲۷۰ ۸۰ :۱63 
۰ ۴ .2 .0.۷۵ ۵۵ ۱۱۵۵۵۸۲۰ ۲۰ :۱04 
۰ ۳ ۱۵۱.۰ ۱65 
210 وم 4 ...166 


۸ تأویل متن 


۱67. ۱0۷۸.۰ ۰ ۰ 

۱08۰ ۱6۱ ۰ 

٩. ۱, ۰‏ .۲۵۱ .۱954 ۵۲۱ من دنه ۱ ۱۵ ۸ اجن۳۴۵ ۸۶ ۱09۰ 
۰ .۳ ۱۱.۰ 10 

۱۳1 ۵۰ ۱۵۵۵۱۲۰ ۵۵ ۱۵ 2 0 ۰ 

رت ۱ ۳۳ 

۳۸ ۱0۱۸.۰ 0۰ ۰ 

۱4 ۵۰ ۱۵۵۵۱۲۰ ۵۵۰ ۰۲۵ 2۰ 0۵0. 220-۰ 
۱15: ۷۰ ۳۲۵۱۱۵۱۰ 0۵۰ 0۱۰۷۵۱ ٩۰ ۰ 

۱1/6 ]۵۱۸.۰ ۴۰. ۰ 

۱17. ۱0۱.۰ ۰ 0 

۱۳8. ۱۱.۰ ۰ ۰ 

۱9. 10۱.۰ ۰ 5۰ 

۱90 ۱0۱0. ۳۰ ۰ 

۱91 8. ۱۵۵۵۱۲۰ ۵۸۵۰ ۰۷۵۰ 2. 0 ۰ 

۱920 ۱۱۸.۰ 0۵۰ 223-7 


 .۳‏ برخلاف تصوری - که به احتمال زیاد- این معرفی عنوان‌های مجلد سوم رمان و گزارش در 


ذهن خواننده می آفریند, این کتاب از پاره‌های جداگانه‌ی (که چونان مقاله‌هایی مستقل 
کنار هم گرد آمده باشند) تشکیل نشده است. برخلاف, این پاره‌ها هریک اجزاء متين و 


۰ و «2 
منطی نظریه‌ی هرمنوتیک | گاهی تاریخی محسوب می شوند. 
۰ 0 ,3 ۱.۰۷۵۱ ۸۵۰ ۲۱۵۵۵۱۱۲۰ ۲۰ 


۰ ۲۱۵۵۵۱۱۲, ۵۰ ۵۱۰۰۷۵۱ ٩۰ 0 ۰ 


۱94 
۱93 


اشاره‌ی ریکور به قطعه‌ی یکصد و یازدهم ایده‌های هوسرل است: «فراشد خیال پرداری 
7 کم ۳ ۲ 2 ۲ ۳ ‌‌ ۳ 
شکل گیری بی طرفانه‌ی ۳-9 بیانگری و از این رهکذر باداوری قر کسترده‌بر ین معتای این 


واره است» : 


۰ 0 .۵۵0۱۵۵00 را م۵ مزع رهق :۲۱عجوی ۲۲ ۴۲۰ 


٩. 0 ۰‏ ۲۰۷۸۵ ۵۵۰ ۱۵۵۵۷۵۲۰ ۰ ۱96 
۱۷ به المانی ۵8۵ به فرانسوی ۵60۱۱۷۲۵۱۱۵۱۱۱ 
۰ ۱/۱۱ ۱۱۱۱۱۱۱۱۵ نامام ۱۱ م۵ رمع ۲۱عجصی ۲ ۴۳۰ ۱9۳8 
۰ .0 ۱983۰ ۳۵۲۱۵۰ ,۵۵۵۵۲۸( ۲۲۰ ۱۲۵۱۱۰ 
۱۸۹ به آلمانی ۵ به فرانسوی ۵0۵۱۱۱۱00 
۰. . ازاين مفهوم در ص ص ۳۸۵-۳۸5 متن استانده‌ی آلمانی هستی وزمان بحث شده است: 


۰ ۵۵۵۱۱۱۰۱۱ ۰ مه مزجمیابی۷۵۸ ۰ .ها م17 امه ورهق :عوجعل ۲۱6۱ ۸۶۲۰ 


1988. 0۰ ۰ 


بادداشت ها ۰۷۹ 


۱91۰. ۰ظ‎ ۳۱۵۵۵۱۲۰ ۵۵ ۲۸ ٩. ۱ 47 

۱92 ]0۱0.. ۳. ۰ 

۱93۰ ۱۵۱۸.۰ 0۵۰ ۱9۱6-7۰ 

۱94 ۱۱۸.۰ ۰ ۰ 

۱95 ۱۷,۰ 0. 22۰ 

۰ ۱۸۱ تهه۱) 1۵۵۱۱ 1710 ۰ظاممز ۱۷ ۱90 

حاپ دوم اي کتاب کلاسیک, به سال ۱۹۸۳ پسگفتار مهمی همراه دارد. در پیشگفتار 

کتاب آمده است که هدف, بررسی روش هایی است که مولف به یاری آن‌ها بر وا کنش های 

خواننده نظارت می‌یابد. این کتاب یکی از مهمترین آثار «مکتب شیکاگو» در نقد ادبی 

است. مکتبی که نظریه‌ی ادبی ارسطی و به ویژه بحث او در مورد تقلید راء پایه و آغاز بحث 
خود می‌داند, و ریکور با این بنیان روش شناسیک همراه است. 

۱97 ۵۰ ۱۵۵۵۲۰ ۵۵ ۲۵ 3. ۰ 

۱98 ۱۷۰ ۱000۱۰ 0۵. 10.0. 7۱. ۵۰ 83. ۴ ۰ 

۱99. ۵۰ ۲۱۵۵۵۱۱۲۰ ۵ 0 ۷۵ ٩ 0 ۰ 


۵۱ اه م۱۱ ۸ هنم جر ماما نعمم۴0۵ن م2 درل ,۷۵ ]اک ر] 200۰ 


[۱۱۱۱۵-۵00۱۱ 1988. 0. 6: 


4-۰ .00 1980 ۵ ۵۱۵۱ م۵ ۸ )۰۱۱۵ من ۱۵9 ۱ چم عطآ طاممه ۱۷۰ 201۱۰ 


۰ ۳۳۵۲۱۵ ۱۵۱۱۱۲۵ ۵ ۵۱۵۱0۵ ۵۲۱۵۵۰ظ۳) ۱۷۰ 202 
۰ ۰ 1۱۷۱۹ 203 

204۰ ۰ ۲6۱6۵6۲۰ ۵۸۵۰ ۲۰۷۲۵۱۰ 3. 0 9, 

205۰ ۱۷۲۰ 0۵۲۱۵۵۱ 0۵۰ ۰۰ 0۰ 3: 

206۰ 10۱0۰ 0. 33. 0. ۰ 

207 ۱4.۰ 0۰ ۰ 

28۰ 10۱۸.۰ ۰. ۰ 

209۰ 1۵۱۸.۰ ۰ 1۰ 


فصل بیست ویک 


افق متن: آبزره باس 
کتاب‌های خوب, انگار به زبانی خارجی نوشته شده‌اند. 
هریک از ما به جای واژه‌ای از متن معنایی قرار می‌دهيم, يا 
تصو بری» که بیشتر تاویلی نادرست است , اما در کتاب‌های 
بروست . 
۱ 


اندیشمندانی که درباره‌ی مباحث هرمنوتیک ادبی نوشته اند باهم اختلاف نظر بسیار دارند و 
در باری از مهمترین مبانی و نکته‌ها همنظر نیستند. هرش از تاویل معنای نهایی متن و نیت 
ول زامن طلیل. کاداشمکاليه بای ای دوران بشیری له رای ریکورساخهه عهان 
متن را و هید گر کشف راز متن را. شاید بتوان گفت که دسته‌ای خواندن و تاویل متن را در 
حکم «مکاشفه‌ی معنا» می‌دانند و گروهی دیگر آن را «آفریدن معنا» می شناسند. بنا به 
مباحث تازه در هرمنوتیک ادبی تاویل متن در حکم اهمیت دادن به سویه‌ی ادبی متن است 
و معنا نتیحه‌ای است که از حریان خواندن متن به دست می آید. از این رهگذن برخلاف 
پاری اختلاف نظرهای جزیی, این مباحث به عقاید ریکور و گادامر نزدیکترند. این فصل» 
شرح اندیشه‌هایی است که در هرمنوتیک مدرن ادبی به ویژه در پیکر نظریه‌های مکتب 
کنستانس, ارائه شده‌اند. این مکتب که در دو دهه‌ی اخیر مهمترین مباحث نقد ادبی را در 
آلمان دامن زد, اکنون همجون جدیترین ایین در سنت هرمنوتیک ادبی شناخته می شود.! 
مهمترین نظریه‌یردازان این مکتب ولنگانگ آیزر و هانس روبرت یاس و یوری استریدتر 
هستند که مبانی اندیشه‌های خود را با عنوان کلی «زیبایی شناسی دریافت» ارائه کرده‌اند. 


مشهور است که روزی حیمز حویس از کاتلین مورای, نوه‌ی عموی خود پرسید که مادر 
کانلین درباره‌ی بولیسس حه نظری دارد. کاتلین» به سختی ؛ پاسخ داد ؛ «می‌دانی حیم؛ 
و ۳ ۰ 7 ۰ 
مادر می‌گوید که این کتاب را نمی شود خواند». حویس گفت: «اگر پولیسس را نشود 
خوانه, پس زندگی هم نمی‌توان کرد».۲ اي قیاس خواندن با زندگی بیش از آنچه در آغاز 
: : م ۰ 2 
می‌نماید برمعناست. در بیشتر زبان‌ها استعاره‌ی « کتاب زند کی » یا «دفتر زند گی » وحود 


٩۸۱  نتم افق‎ 


دارد. در پاری از زبان‌ها (از حمله فارسی) خواندن به معنای ادرا ک فوری یا پیش‌بینی نیز 
هست؛ خطوط دست کسی را «می‌خوانيم», از جهره‌ی کسی حالت روانی او را 
«می‌خوانيم», دفتر زندگی را نیز ما می‌خوانیم و به تعبیری می‌نویسیم. همانطور که معنایی از 
خویشتن «طرح می افکنیم»» معنای زندگی را می‌خوانيم» يا به بیان دیگر می‌سازيم. 
خواندد و 0 کردن ۳9 همحود متن) با فعل («آفر یدن») پیوند دارند. رولاك بارت 
نوشته بود که برای خواندن باید انزوا را تحربه کرد. یعنی آن تنهایی کود کان, بیماران و 
سالمندان را (انزوای از جهان را که «بیرون متن جریان دارد») به دست آورد. خواندن در 
حکم فراموش کردن واقعیت موجود است تا به آفرینش واقعیتی تازه برسیم. راهیابی به درون 
متن است. یافتن گونه‌ای حهان دلخواه در متن آرمان, آرزو یا هدف نهایی کنش خواندن 
ات 
«یدیدارشناسی خواندن» اساس بحث خود را در اندیشه‌ی هوسرل یافته است. و به 
گونه ای خاص به دو کتاب مهم رومن اینگاردن متکی است. بنیان نظر هوسرل این است که 
کنش‌ها معنای خود را در احرای (۷۵۱۱2۵8) واقعی و عملی می‌بابند. بررسی 
بدیدارشناسیک این کنش‌هاء به گونه‌ای ضروری, این معناها را دربردارند؛ معناهایی که در 
مورد موضوع های دیگری نیز می‌توانند درست باشند. میان یک کنشء محتوای 
روانشناسیکش, و آنجه همجون حضور نیّت‌گونش وحود دارد, یعنی معنای آن, تفاوت 
تزا کر‌هفای مورد نط تست آدیههای یر اه وی وه آذرا ک و شا حرش 
چیزی در دنیای راستین, یا به بیان گفتاری, یا به شناخحت معنای بیان شده‌ی گفتاری منجر 
خواهد شد. هوسرل دو اصطلاح 5اوع00 و 206۳0212 را برای ایجاد تمایز میان کنش و 
معنای نیت‌گونش به کار برد. این دو به یکدیگر وابسته اند, اما به هررو از هم جدایند. در 
یک گزاره باید میان معنای بیان شده و ایژه‌ای که گزاره بدان دلالت می‌کند تفاوت 
گذاشت. بیان از راه معنایش همواره به هی خود (همچون مدلول ) دلالت می‌کند. اين اه 
ازومً حیزی موحود در حهاد نیست؛ حیزی موحود در زبان است. به همین دلیل معنا راه 
تاویل را می‌گشاید. اما ن معنا دادن به حیزی» در حکم معنای آن حیز نیست؛ هر جند 
بیشتر این دو را به اشتباه یکی می بندارند." خواندن متن به این اعتبار معنای متن نیست. 
هوسرل به صراحت نوشته است که کنش نیت مند بخشیدن معنا» در ذهن, همواره به گونه ای 
نادرست با معنا یکی پنداشته می شود, و این سر حشمه‌ی بسیاری از بدفهمی هاست. 

بررسی کنش خواندن. همچون کنش نیت مندبخشیدن معضا موضوع کار رومن 
اینگاردن شا گرد لهستانی هوسرل شد که در دو کتاب مهمش اثر هنری ادبی (20۱۹۲۹ و 
شناخت اثر هنری ادبی (۱۹۸)" بحث را پیش برد. اینگاردن در فرایبورگ شا گرد هوسرل بود 
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و رساله اش را درباره‌ی فلسفه‌ی برگسون زیرنظر هوسرل نوشت. کتاب‌هایش کاربرد روش و 
نظریه‌ی پدیدارشناسیک در زمینه‌ی زیبایی‌شناسی است. کار مهم او اختلاف نظرها 
درباره‌ی هستی جهان در سه محلد, در فاصله سال‌های ۱۹56 تا ۱۹۹5 به زبان آلمانی منتشر 
شد, اما هنوز به زبان‌های دیگر ترحمه نشده است. اینگاردن تقسیم‌بندی هوسرل را از 
داده‌های راستین و داده‌هابی که در ایده وحود دارند, نپذیرفت. به کنان او اثر هنری در 
هیحکدام از اين دو وجود ندارد. اثرهنري ادبی نظریه‌ای درباره‌ی ساختارهای زبانی و 
غیرزبانی آثر ادبی طرح کرده که بر ودیحکا و موکاروفسکی تاثیر کلاشت: و سپس 
ساختارگرایی حدید را نیز دگرگون کرد. اینگاردن در شناخت اثر هنری ادبی همان نظریه را 
در مورد کنش کاملاً شکل گرفته‌ای که معناهای ادبی از راه آن دانسته می‌شوند, و آثار 
ادبی با آن تحقق می‌یابند, بعنی کنش خواندن متن, به کار بست. او کنش ادراک معناها 
در زمان خواندن را به معماری یا ساختار اثر ادبی مرتبط دانست؛ و اين راهگشای مباحث 
بعدی آیین ادبی کنستانس شد. به نظر اینگاردن شناحت و ادراک ادبی از راه تاویل» 
همجون کنش ذهنی «خاموش» امکان‌پذیر است. از اين‌رو کنش تاویل تقسیم بندی‌های 
هرمنوتیک کلاسیک را نمی پذیرد. مثلاًتفسیم‌بندی فیلیپ اگوست بّک که تاویل دستوری 
را از تاویل تاریخی جدا می‌کرد. شلایرماخر هم که دو تاویل دستوری و فنی را از یکدیگر 
حدا می‌کرد» خود به خوبی می‌دانست که «شناعت حیزی حز وحدت این دو لحظه نیست» 
و تفسیم‌بندی را روش شناسیک می‌دانست, نه واقعی .۲ به هررو در دو کتاب اینگاردن 
نکته‌های مهمی یافت می شود, که بعدها در مباحث هرمنوتیک مدرن, و به ویژه در کتاب 
کنش خواندن آیزر تکامل یافتند. به عنوان مثال به یکی از تمایزهای مورد بحث اینگاردن 
دفت کنیم که به گونه‌ای در کتاب ۶/2 رولان بارت, در بحث از تمایز میان متون 
خواندنی و نوشتنی تکرار شده است. اینگاردن میال «خواندن بذیرا» و «خواندن سازنده» 
تفاوت می‌گذاشت. در شناخت اثر هنری ادبی نوشته است که هرگونه خواندن, شرکت در 
ساختن معانی است, اما در بسیاری موارد خواننده این معانی را از راه ارتباطش به ایژه‌ای که 
حمله‌ها بدان دلالت دارند نمی‌سازد. یعنی تلاش نمی‌کند تا فراتر از آشکارگی نيّت مولف 
رود. زود تسلیم می شود و رابطه اش با «عناصر خیالی و داستانی» را از دست می‌دهد. در 
این حالت» جشم انداز دانشی که خواننده به دست می آورد. محدود است به حمله‌هایی که 
خوانده است. او «جمله به حمله» می‌خواند و پیش می رود, خود را مقیّد به درک معنای هر 
جمله می‌کند؛ و هریک را در انزوا و حدایی آن‌ها می شناسد. به ارائه‌ی خلاصه‌ای از آنجه 
که خوانده است توانایی ندارد. خواندن سازنده بر اساس طرح‌هایی که مدام در تجربه آزموده 
می‌شوند شکل می‌گیرد. اینجا معنای جمله‌ها, به عنوان ابزار آزمون به کار می آیند, پس به 
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یکدیگر مرتبط می‌شوند و طرح نهایی مدام دگرگون می‌شود. ۱ 

اصطلاح («یدیدارشناسی خواندن» که اینکاردن به کاربرد بر منش آفریننده‌ی خواندن 
تا کید دارد: تلاش برای شناحت خود متن رها از موقعیت های تاریخی, حامعه‌شناسیک و 
زواتشتاشیک یدای آنن: داش به ای ازه استا تورتخس بر می‌کنت گه‌هر کنات 
در هر بار خواندن تازه می‌شود, متنی حدید که گویی تازه زاده شده است: «محموعه‌ی 
آثاری خاص از مجموعه‌ ای دیگر جداست, نه جندان به دلیل متن» که بیشتر به دلیل شیوه‌ی 
خواندن متن. اگر می‌توانستم هر متنی را سمثلاً همین نوشته را امروزچنان بخوانم که 
در سال دو هزار میلادی خوانده خواهد شد, آنگاه ادییات سال دو هزار را هم | کنون 
می شناختم ٩.»‏ موضوع ادبیات, نه جهان است, نه خویشتن مولف, نه خویشتن خواننده, بل 
«موقعیت متن» است. متنی که تاثیر می‌گذاردء پذیرفته می شود, دریافت یا معنا می‌شود. به 
این اعتبار ادبیّت متن منش قطعی و حاودان متن نیست که به گونه‌ای اسرارآمیز در آن نهفته 
باشد. منشی است که خواندن آن را می‌سازد. متن, ناتمام و ناکامل است. اینگاردن نشان 
داده است که هر متن نانمام است» حرا که «دید گاه‌های نظری یا شماتیک» گوناگون و 
متمایزی را مطرح می‌کند که خواننده ناگزیر است آن‌ها را «مشخص کند».۲ یعنی در 
حریان خواندن هر متن, خواننده به لحظه‌های کلی و تحریدی متن شخصیت می‌دهد و 
مناسبات درونی لحظه‌هارا به تصور می آورد. به همین دلیل هر متن توان «مشخص 
شدن‌های بی‌شمار» دارد و به قطعه‌ ای موسیقی همانند می‌شود که می‌تواند به اشکال 
گونا گون «اجرا شود» و دلیلی هم نمی‌توان یافت که به گونه‌ای عینی, قطعی و «علمی» 
ثابت کند که احرای خاصی به «اصل» نزدیکتر است. از سوی دیگر هر متن از راه 
«رشته‌ای از حمله‌ها» حهان ویژه‌ی خود را می آفریند و هر حمله از خود فراتر می رود و هر 
بار حشم اندازی تازه می افریند. 

۹ خواندن در این است که خواننده همواره بر اساس حدس و گمان‌هایش دنیای 
معنایی متن را می‌آفربند, و آینده‌ی متن را پیشگویی می‌کند. متن به گونه‌ای پیگیر» اين 
حدس و گمان‌ها را آزمایش می‌کند. اگر فرضیه‌ای ثابت شود, بر اساس آن فرضیه‌های 
تازه‌ای ساخته می شود و «آزمایش متن» ادامه می‌يابد. این فراشد فرضیه‌سازی را اینگاردن 
«استرانژی خواننده» نامیده است و این اصطلاح در «ریبایی شناسی دریافت» یکی از 
مهمترین نکته‌هاست. جاذبه‌ی اصلی خواندن متن, همین آزادی خواننده در گزینش آینده‌ی 
متن است. بدین ساد. متن به صحنه‌ی بازی تبدیل می شود؛ و «زیبایی شناسی دریافت» 
می‌کوشد تا قوانین این بازی را کشف کند. در این آیین, هر متن در حکم راهنمایی است به 
معنای و سلسله‌ای از علامت‌ها و یاری‌ها را دربر دارد. بر اساس نخستین علامت ها خواننده 
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یا مخاطب فرضیه ای می سازد» سپس آن را با علامت های بعدی می‌سنجد. خواندن چونان 
سلسله‌ی پیدر پی از طرح فرصیه های اصلی و فرعی پیش می رود. به گمان آیزن خواندد متن 
استوار به سلسله ای از عادت‌ها شکل می‌گیرد. فرضیه ها هم پر پایه‌ی این عادت‌ها ساخته 
می شود و استراتژی خواندن, یعنی آشنایی با شگردها, رمزگان وقراردادهای ادبی که در اثری 
خاص از آن‌ها استفاده شده است. دانش خواننده (مثلا اطلاعاتش درباره‌ی موضوع رمان یا 
رخدادهایش ). آشنایی او با رمزگان کلی (بیان شده و بیان ناشده یا ضمنی ) آ گاهیش از 
رمزگان خاصی که مولف در آثارش به کار می‌برد, همه سازنده‌ی این استراتژی هستند, 
استراتژی خواندن, به هررو, باید به بنیال نظمی خاص و انسحامی درونی منجر شود. خواننده 
در آفرینش معانی متن شرکت می‌کند. اين معانی نمی‌توانند از هم گسیخته و بی‌سامان 
باشند. ایزر و یاس معتقدند که متن حوب استراتژی خواننده, یعنی نظریه‌ها يا پیشنهادهای او 
را درهم می شکند 0 آنها را قدرتمندتر می‌کند. متن خوب, باید خواننده را دگرگون 
کند, تا او نیز به آگاهی انتقادی ار باورها, و عادت‌هایش دست یابد. حنین متنی 
تارف سا اي فا رات اس 

اینگاردن نشان داده است که گذر حمله‌ها (یا به بیان دقیقتر رشته‌ی حمله‌ها) در 
حکم «سفر ذهن خواننده در حهان متن» است و هر سفر حدید» کشف دنیای تازه‌ای است. 
کنش و واکنش درونی میان ذهن خواننده و متن» اثر را می آفریند.۱۱ اینگاردن (ویس ازاو 
آیزر) خواندن را با «نگاه مسافر» یکی می‌دانند. متن به سرزمینی همانند است که هرگز با 
یک نگای حتی با دقتی استثنایی هم شناخته نمی شود. مسافر همواره به پاری خاطره‌ای 
انجه پیشتردیده است. یعنی تازه‌ها را می شناسد. همچون هوسرل که از تقابل تجربه و موارد 
نجربه شده‌ی پیشین یاد می‌کرد» اینگاردن (و آیزر) نیز از تجربه‌ی خواندن حرف می زنند 
متن» تنها حیزی که عرضه می‌کند راهنمایی است برای تعیین مسیر مسافر, راهنمایی به 
خیالپردازی و طرح افکندن پیشاپیش رخدادها. به نظر اینگاردن مسافر یکی است هرکس 
در تنهایی خویش متن را می‌حواند و طرح معنا را می افکند. اما به نظر یاس نمی‌توان از مسافر 
یاد کرد. بل نکته‌ی اصلی مسافران هستند. پاس کاستی «نظریه‌ی خواندن» را در این نکته 
دانسته است که در اين نظریه همواره از ««خواندن یک فرد» بحث شده است؛ در صورتیکه 
«هیچ کس به تنهایی نمی‌خواند», و هرگز یک دهن طرح معنایی اثر را نمی ریزد. اساس 
آفرینش معنایی در اثر ادبی, مکالمه است. مکالمه‌ی میان اثر و مجموعه‌ای از خوانند گان 
در هر دوران معیین. یاس از تاثیر اثر ادبی بر محموعه‌ای از خوانند گان یاد می‌کند. مخاطب 
اثر انبوهی از افرادند که « گاهی حمعی » را می سازند. دلالت معنایی هر اثر ادبی تنها در 
پذیرش يا دریافت آن از سوی اين آ گاهی جمعی دانسته می‌شود. دن کیشوت در تاثیری که 
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بر خوانند گان دورانشی گذاشت شناختنی است. آنان که تاب اين گونه مقابله‌ی طنزامیز را 
آوردند بهترین خوانندگان کتاب بودند. دن کیشوت دیگری بر خوانندگان دوران ما اثر 
می‌گذارد. ار این رو می‌توان «تاریخ تاثیرگذاری» را یکی ار مهمتر ین نکته های نظربه ی 
ادیی حدید دانست. کتابی را می‌گشایم. متنی دشوار و سخت دور از من متنی درباره‌ی 
اک سده‌های پیش حیزی از این «علم)» نمی‌دانم. دنیای آن» راز 
اصطلاح‌هایش و قاعده‌هایش را نمی‌شناسم. خواندن متن را ادامه می‌دهم, مجذوب 
می‌شوم, پیش می‌روم» دنیایی می‌سازم. به یاری افق دلالت‌های معنایی رو زگارم و 
دانسته های «علمی» این روزگان و به یاری مناسبات بینامتنی, یعنی رابطه‌ای که این 
کتاب کیمیاگری با خوانده‌ها و دانسته‌های پیشین من دارد» پیش می‌روم. دهنم در این 
مقابله‌ی با متن» دذهنی فردی نیست» حمعی است. فرهنگم نقشه‌ی راهنمای سفر من است؛ 
مقصدم را نیز تعیین می‌کند, اما در محدوده‌ی سرزمین متن. در نهایت, مکالمه‌ای میان افق 
دلالت های معنایی دو دوران اغار می شود. 


۲ 


کتاب کنش خواندن نوشته‌ی ولفگانگ آیزر به سال ۱۹۷7 منتشر شد و اکنون به عنوان یکی 
از مهمترین آثار نظری هرمنوتیک مدرن شناخته می‌شود, ۱۲ کتابی است دشوار که به سنت 
فلسفه‌ی کلاسیک آلمان» بنیان نظریات ویژه‌ی نویسنده‌اش, از راه اشارات نقادانه به 
نظریات دیگر ساخته می شود و دانش گسترده‌ی خواننده را پیش فرض کار خود می انگارد. 
اثری است نظامدار که مبانی نظریش از راه بررسی نظریات دیگر تدقیق می شود ار این رو 
گونه‌ای جمعبندی نظری مبانی نقد ادبی پس از جنگ نیز به حساب می آید. بنیان نظر آیزر 
جنین است: تاویلکنند گان دگرگون می شوندء و همپای آنان اثر تفاوت می‌کند. خواندن» هر 
بار زاینده‌ی معنایی تازه است. هر متن در خود جیزی تعریف‌ناپذیر و شناخته ناشدنی دارد 
که خوند, به گمان حد آن را کشف مکند. ده مود ازمی تن پيشهاده‌های 
بنیانی آن و تحقّق دهنده‌ی آن است. او متن را درک می‌کند و می پذیرد, یعنی کارکردش را 
می‌شناسد. معنا همچون زیبایی است, یکسر با متن یکی نمی شود, بل همچون توان متن 
وجود دارد. پس باید فراتر از متن شرایط تحقق آن را در نظر گرفت؛ شرایطی که همواره 
دگرگون می‌شوند. آیزر در پیشگفتار به برگردان فرانسوی کنش خواندن نوشته است که 
دریافت خواننده را شناخت کار متن می‌داند؛ و متن خود شرایط دریافت و پذیرش را تعیین 
می‌کند. ۲۳ زیبایی شناسی دریافت دو روش دارد: یا روش تاریخی- حامعه شناسیک ( که 
خواننده را بیان آگاهی همگانی فرض می‌کند) و یا روش نظری و متن شناسیک ( که خواننده 
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را نتیجه‌ی آگاهی همگانی ی شناسد). آیزر کارش را با روش دوم پیش برده است یعنی 
در «گذر از نیت مولف و آفریدن معناهای متن به راهنمایی خود آن توسط خواننده‌ی خاص» 
می اندیشد. ۲۲ اینجا پروبلماتیک اصلی و مرکزی هرمنوتیک اشکار می‌شود: در مرکز کار 
نظری مناسبت درونی متن با جهان بیرون متن قرار دارد. حتی اگر نویسنده می‌خواست که 
در متن ادبی, حهان را «درست آن سان که هست» بازتولید کند, از آنجا که واقعیت خود 
د کرکوت من شود دست آخر حبزی خ کار مولف در متن بافی نمی‌ماند؛ نگاهی ۳ از 
هر جیز بیانگر محدودیت‌های متن است که به جهان بازمی‌گردد, اما با آن» هرگز یکی 
* بس باید میان متن همحون «ساختاری موحود» و دریافت یا ادراک متن از 
سوی مخاطبش تفاوت قائل شد . ساختار موحود اثر را باید تحقق داد یعنی آن را به گونه ای 
مشخص کرد؛ و از متن موردی انضمامی, قابل شناخت و دگرگونی پذیر ساحت. هر اثر 
هنری تحقّق تنش میاد «موفعیت موحود» و «معنای خود» است. معنای اثر گوهری فراتر از 
زمان نیست که در متن «کار گذاشته شده باشد» و همواره در آن نهان ماند» بل حضوری 
تاریخی دارد. یعنی در زمان (وبا زمان) تاویل می شود, در لحظه‌ی تاویل شناخته یا به بیان 
بهتر افریده می شود. 

آیزر میان تاویل به معنای کلاسیک و تاویل «به معنای تازهاش» تفاوت گذاشت. 
تاویل کلاسیک دریی کشف معنای مرکزی متن است و تاویل مدرن امکانات معنایی متن 
را توصیف می‌کند. ۱۶ آیزر دیدگاه مدرن را می پذیرد و تا کید می‌کند که با تاویل نمی‌توان معنا 
را کشف کرد فقط می‌توان شرایط شکل گیری معتا را دانست و بر اساسن این شرابط معتاء 
يا به بیان بهتر سلسله‌ی معناها را آفرید. آیزر میان سویه‌ی هنری متن ادبی ( که افرینش آن 
به عهده‌ی مولف متن است) و سویه‌ی زیبایی شناسیک (یا نظری) متن ادبی که آفرینش 
آن به عهده‌ی خواننده است, تفاوت گذاشت.۲" تاویل یا کشف شرایط شکل گیری معنابی 
ثر کاری نظری و زیبایی شناسیک است. خواننده به این اعتبار سازنده‌ی متن برای خویشتن 
است. نه برای کسی دیگر. نویسنده شاید خواننده‌ای آرمانی در ذهن بیآفریند که قرار است 


نخواهد شد. 


(تمامی حرف های او راء بعنی محموعه‌ی رم زگان و نشانه‌هایی را که نویسنده به کار برده 
انست] دریت کفل ۲ اما حنین خواننده‌ی دلخواه نویسنده, در دنیای واقعی, وحود ندارد. به 
گفته ی واین بوت هر نویسنده, خواننده‌ی آرمانی را««خود دوم» فرض می‌کند. تصویری از 
خود که همجون هر انگاره‌ی‌دیگری («حضور» ندارد. تازه از این بگذریم که نویسنده خودش 
را تا جه حدّ خوب و درست می شناسد. این پیش فرض نادرست سازنده‌ی بسیاری از 
دشواری‌ها در نظریه‌ی ادبی شده است که: «نویسنده متن را برای مخاطب می‌نو یسد». اما 
کدام مخاطب؟ راستی که هر خواننده به یاری طرح, داستان ویژه‌ی خودش را می آفریند و 
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افق معنایی خاصی را در اثر شکل می‌دهد. هرچه هم جمله‌ی «اُر ادبی با خواندن ما آغاز 
می شود» پیش پا افتاده جلوه کند, باز این واقعیت مهم را به یاد می‌آورد: آفریدن معنای اثر 
به عهده‌ی خواننده است؛ و خواننده معنا را نه برای نویسنده یا کسی دیگر بل برای خود 
می‌سازد. محموعه‌ی تاویل‌های خوانند گان, سازنده‌ی افق معنایی اثر است یعنی شرایط 
نهایی تحقق معناهای متن, "۱ 

هر حند روش آیزر به گفته‌ی خود او «نظری و متن شناسیک» است, اما تعیّن های 
احتماعی اثر ادبی را یکسر رها نکرده است. او میان متن و محیط احتماعی که متن در آن 
شکل گرفته است, رابطه می‌یابد, رابطه‌ای که نمی‌توان اهمیتش را انکار کرد. آزر مشخص 
شدن قاعده‌هایی: را که نتبحه‌ی این مناسبت هستند, در مناسبات «بینامتنی » یافته است. با 
این بازگشت متن به متون گذشته, می‌توان تاثیر محیط کنونی را بر متن ساده‌تر يافت, زیر 
این بازگشت روشنگر دگرگونی محیط است. ۲ از سوی دیگر مفهوم «استراتژی متن» یعنی 
کش خواننده در آفریدن معنا از راه آزمایش گمان‌هایشروشنگر امکانات معنایی متن 
است. یعنی میاد افق دلالت معنایی متن و خواننده رابطه‌ ای می آفر یند که فقط نتیحه‌ی 
دقت به یک متن نیست. بل فرآورده‌ی مناسبات بینامتنی است. البته استراتژی متن, خود 
انار راه شکردهای: که در تن .یه کار رفانه شاه شود, ۲ بهانظر ابر 
موکاروفسکی با طرح مناسبات میان زبان ادبی و زباد معیار: اهمیت «استراتژی متن» را 
دانسته بود. استراتژی متن «ساختارهای ممکن متن» و مفهوم افق معنایی متن را پیش 
می‌کشد. آیزر مفهوم افق را از اثار آلفرد شوتز اموخته است؛۲" و تا کید کرده که غیر از مفهوم 
افق. مفهوم مهم «درونمایه» را نیز در آن آثار یافته است و سرانحام دانسته که درونمایه‌های 
گونا گون هر متنء در حریان خواندن‌های افراد متفاوت سازنده‌ی «افق نهایی» اثر است. 
شوتر نیز دانسته بود که «تنها, خواندن این امکانات متن را تحقق می‌بخشد.»۲۳ در خواندن 
«ساختار متن و ساختار کنش خواندن کامل کننده‌ی یکدیگر می‌شوند و به ارتباط تحقق 
می‌بخشند», بدین سان می‌توان حکم کرد که متن گونه ای «پیشاساختار دریافت» است و 
در خواندن شالوده‌ی خود را می‌یابد. نکته‌ای که ریکور در زمان و گزارش آن را در سه پله‌ ی 
پیشاپیکربندی, پیکربندی و باز پیکر بندی مشخص کرده است. 

این قطعیت نقش متن در فراشد شکل گیری افق معنایی, نکته‌ای است که از حشم 
بسیاری از ناقدان هرمنوتیک پنهان مانده است. این پرسش بارها از سوی ناقدان مطرح شده 
است که اگر پپذيريم که هر اثر هنری معنایی خاص برای هر مخاطب یا هر تاویل‌کننده 
دارد, آنگاه بر اساس کدام ضابطه می‌توان تاویل درست را از تاویل نادرست تشخیص داد؟ 
این پرسشس بر اساس توجه به یک سویه‌ی مناسبت متن و مخاطب یعنی دریافت متن از سوی 
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خواننده, پدید آمده است؛ و سویه‌ی دیگر را که تاثیر متن باشد از نظر دور کرده است. 
تاویلی که به تاثیر متن بی اعتنا مانده باشد, راه مکالمه با آن را می‌بندد, و به این اعتبار 
کارآیی نخواهد داشت, یعنی لحظه‌ای از افق معنایی اثر محسوب نخواهد شد. امیل استایگر 
پدیدارشناسی که نقش مهمی درتکامل مباحث هرمنوتیک داشته است» در کتاب هنرتاویل 
نوشته است که «ضابطه‌ی معنایی اثر هنری, ضابطه‌ی پژوهش است».۲ استایگر با این 
حکم نشان داده است که یافتن افق معنایی اثره نهایت کار نیست, همانطور که تاویل اش 
در حکم پژوهش آن افق است و نه یافتن نتیحه‌ی نهایی . در حریال شناخت معناهای متن, 
یعنی در فراشد ارائه‌ی تاویل‌های گوناگون از سوی مخاطب‌های متفاوت, ضابطه‌ای 
نمی‌توان یافت که راست را از ناراست جدا کند, تنها زمانی که نتیجه یا حقیقت به گونه‌ای 
کامل دانسته شود, می‌توان قیاس را با قاطعیت انجام داد. تاویل‌های گوناگون هم تنها 
رمانی که حقیقت اثر دانسته شود, از هم جدا خواهند شد. تا آن زمان همه در محموعه‌ی افق 
معنایی اثر حای می‌گیرند. نکته اینجاست که حقيقت اثری جنانکه گادامر نشان داده است؛ 
اساسا شناختنی نیست, به این دلیل ساده که هیچ اثر هنری دارای معنا یا حقیقتی نهایی؛ 
قطمی و فرازمانی نیست. هرتاویل گسترش دهنده‌ی افق دلالت‌های معنایی اثر است و هیچ 
یی در کم کلام نایی تیست: از وی دیگز اد یکی استلی یش نیز شین ار 
استایگر را دارد. او در رساله‌ی «ادبیات در ذهن خواننده» نوشته است که ادبیات شکل 
آ گاهانه‌ی کاربرد زبان طبیعی است. از این رو تاویل‌های اثر ادبی در دوره‌های گونا گون 
در حکم شاوی آگاهی نسل‌های متفاوت است. پس, پیام اثر در هر دوران, متفاوت 
خواهد بود. «نسبت مستقیمی میان یک جمله (با پاراگراف, با شعر, یا داستان) و معنای 
واژگانش وحود ندارد» و «مکانی که معنا را در آن می‌توان یافت, ذهن خواننده است» و نه 
صفحه‌ی حاپ شده‌ی کاغذ, با حتی فاصله‌ی میان سطرها در این صفحه» ,۲۵ 


۳ 


پیروان زیبایی شناسی دریافت هرگز نپذیرفته اند که بتوان اثری را یکسر حدا از زمینه‌ی 
احتماعی پدید آمدن, ارائه و دریافتش شناخت. آنان, از سوی دیگس هشدار می‌دهند که 
نمی‌توان دنباه‌روی دیدگاهی افراطی شد که اثر را صرفاً نتیجه‌ی موقعیت اجتماعی- 
تاریخی پدید آمدنش می‌داند.۴. بررسی ادبی (خواه به گونه‌ای تاریخی انجام شودء 
همچون آثار لوکاج, خواه به گونه‌ای فرمال شکل گیرد, همجون آثار شکلوفسکی ) نمی‌تواند 
عنصری روساختی به حساب آید که تکاملش نتیحه‌ی تکامل عناصر مادی باشد, و باز 
نمی‌تواند صرفاً به شکل و ارزش‌های زیبایی شناسیک تقلیل یابد. هر اثر هنری فقط در 
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رابطه‌ای که با آثار هنری دیگر می‌یابد, تواد معنایی می‌یابد. این رابطه را می‌توان هم به 
گونه ای تاریخی بررسی کرد و هم به شکل فرمال. اما زمانی که مسأله‌ی افق معنایی اثر 
ادبی (و نه توان معناییش ) مطرح شود باید روشی یافت که از هردو روش تاریخی و فرمال 
سود حوید, ادبیات به مثابه‌ی ۳ ارتباطی نه محصولی ساده, بل خود یکی از عناصر 
تولیدی حامعه است. روش مورد نظر باید این حقیقت را بازتابد: هر اثر ادبی, همحون 
لحظه‌ای از زندگی تولیدی, «ارزش مصرف» دارد, از اين رو باید در فراشد دریافت و 
پذیرش (یا کاربرد و مصرف ) شناخته شود. 

هانس روبرت یاس استاد ادییات در دانشگاه کنستانس آلمان است» و یکی از 
بایه گذاران «حلقه‌ی کنستانس» که در دو دهه‌ی اخیر مفهوم دریافت را همجون مفهوم 
مرکزی نظریه‌ی ادبی مورد دقت قرار داده است. یاس شاگرد گادامر بود و رساله‌ی خود 
«تاریخ و تاریخ هنر» را پر اساس روش گادامر نوشت تا نشان دهد که در نوشته‌های لثوپولد 
رانکه, تاریخ‌نگار مشهور المانی» شگردهای روایت داستانی به یاری بررسی تاربخی امده 
انیت اما در دورن تخصا داشکاهی ویزناسن پر نه امیات فرامیوی ره دافخ ی 
بایان نامه‌ی تحصیلی خود را درباره‌ی مارسل پروست نوشت. نخستین رساله‌هایش درباره‌ی 
دیدرو, فلوبر و بودلر و «حکایت حیوانات در ادبیات فرانسه» بود. رساله‌ی آخر اهمیت تمثیل 
را در ادییات فرانسوی سده‌های میانه بررسی کرده است. باس به سال ۱۹۲۲ اصول ادبیات 
رمانتیک را منتشر کرد. شهرت او با انتشار محموعه‌ای از مقاله‌هايش با عنوان تاریخ ادبی 
همچون چالش (۱۹۷4) آغاز شد. چهار سال بعد برگردان برگزیده‌ای از مقاله‌های این 
محموعه با عنوان در دفاع از زیبایی شناسی دریافت منتشر شد و شهرت او را به بیرود مرزهای 
المان کشاند."۲ با وحود این شهرت, هنوز پژوهش حامعی در مورد آثار و اندیشه‌های یاس 
منتشر نشده است. به سال ۱۹۸۲ محموعه‌ی دیگری از مقاله‌های یاس با عنوان تجربه‌ی 
زیبایی شناسیک و هرمنوتیک ادپی در بیش از نهصد صفحه منتشر شد؛ که برگزیده‌ای از آن با 
عنوان در دفاع از هرمنوتیک ادبی به زبان فرانسوی منتشر شده است,۲۸ 

سرجشمه‌ی اندیشه‌های یاس را باید در جند سنت اندیشگرانه حستجو کرد: 
بدیدارشناسی (به ویژه آثار هوسرل و ریکور )» فلسفه‌ی هیدگره فلسفه‌ی گادامر آثار 
فرما لیست های روسی » ودیحکا؛ موکاروفسکی؛ لوی استروس» رولاد بارت» بنيامین (به ویزه 
گذر راه‌ها, یعنی واپسین نوشته‌های بنيامین ), مارکس, لوکاج, گلامن, هابر ماس و آدورنو. 
کتاب نظریه‌ی زیبایی‌شناسی تئودور. و. آدورنو یک سال پس از مرگ نویسنده, به سال 
۰ منتشر شد. یکی از نخستین نقدهای حدی که بر این کتاب نوشته شد, کار یاس بود 
که با عنوان (««رساله‌ ی مختصر درباره‌ی تحربه‌ی ریبایی شناسیک» در ۱۹۱۷۳ ۶ 


۰ تأویل متن 


مر اوه ان ی ور کرو وه ایض 
ریبابی شناسیک از گوهر نفی‌کننده و ناهماهنگ اثر هنری شکل می‌گیرد». بی شک اثر 
هنری حهان را ان سان که هست نمی پذیرد و به اين اعتبار در حکم نفی حهان است. اما 
اذت مخاطب به این سویه‌ی مهم اثر هنری خلاصه نمی شود. آزادی تخیل مخاطب زاده‌ی 
باری از هماهنگی‌های اثر هنری با واقعیت جهان نیز هست. این آزادی برآیند دیالکتیک 
بدیرش / انکاریا به عبارت دقیقتر شناخت / فاصله‌گذاری است و این به « کارکرد ارتباطی » اثر 
هنری مرتبط می شود, کارکردی که به گمان آدورنو بی ارزش می آمد. اثر هنری به زندگی 
هر روزه بی‌تقاوت نیست: زیبایی شناسی نفی‌کننده که آدورنو همحود علاج صنعت فرهنگی 
ایداع کرد» پاسخی به اين پرسش‌ها ندارد که چگونه فاصله‌ی میان واقعیت موجود هنر و هنر 
همجون «وعده‌ی نیکبختی» را از ميان برداريي و جگونه به یاری هنر ««که به هر رو تبدیل 
به تحربه‌ای ارتباط پذیر شده است. از مکاشفه‌های تنهایی به کنش‌های همبسته راه 
یابیم». ۲ به نظر یاس «حتی هنر نفی‌کننده نیز سرانجام محتوای احتماعی اثر را به مخاطب 
منتقل خواهد کرد».۲۱ اکنون به حای اینکه ما خود را با قهرمانان بالزااک و استاندال همانند 
بپنداريم, به یاری ژزف. ک و ولگردهای زنده‌پوش بکت خویشتن را می شناسیم. به گمان 
باس ویرانی و ارتباط زیبایی شناسیک دو حیز متضاد نیستند: 


نقاشی های سزان و نظریه‌ی ادبی والری برای هنر مدرد این امکان را یدید آوردند 
بازحا که هلان متعت ارم ماه شیه لیتم ی اف کل 
زان شناسک تا کید گذارنت دراک کهقعلیه فشارهای تخرنه ای انح هه 
گونه ای کامل کارکردی شده است. ۲۲ 


هنر مدرن ام در این مبارزه علیه «تحربه‌ای که به گونه‌ای کامل کارکردی شده است) به 


۱ ۲ ۲ ۰ .۰۸2( 
هیچ رو منش ارتباطی هنر را از دست فرو نگذاشته است, ۳۳ 


این توش اشت. که مان فلسرفان کلشهن کانت یاه کسی نود که تاتر اي آدین بر 
مخاطب را در جهان معنایی اثر مهم دانست و در نوشته‌هايش درباره‌ی زیبایی شناسی» 
مناسبت مولف و مخاطب را با «پیمان اجتماعی» مقایسه کرد. "" نتیجه‌ی منطقی این بحث 
به اینجا می‌رسد که رویارویی مخاطب با اثر ادبی (و دریافت و پذیرش او) برای اثر نه 
موردی خارحیء بل موردی درونی است. زیبایی شناسی دریافت با این حکم کشف 
می‌کند که تعیین‌کننده‌ی حدود معنابی متن, مناسبات بینامتنی آن با متون قدیمتر و افق 
دلالت های متن است. هیچ اثر هنری (حتی در نخستین رویارویی مخاطب نیز) تازه و حدید 


٩۹۱  نتم افق‎ 


نیست. اگر هرگونه رویارویی و دریافت متن را «خواندن متن» بدانیم می‌توان گفت که 
شیوه‌ی دریافت خوانندی از نخستین لحظات» ار را در «چارچوب مفهومی » جای می‌دهد. 
حارجوبی که دانش پیشین خواننده آن را تعیین می‌کند. در حریان پیشرفت خواندن, این 
جایگاه اثر تدقیق می شود, یعنی یا گمان‌های مخاطب پذیرفته می‌شوند یا به گمان‌های 
دیگری تبدیل می شوند. این حای دادن اثر در دانسته‌های پیشین را می‌توان حای دادن آن در 
«افق انتظارهای مخاطب» خواند. بسیاری از پروبلماتیک‌های نظریه‌ی ادبی در همین 
نخستین رویارویی با اثر مطرح می‌شوند؛ مسائلی جون نظریه‌ی ژانرها, یا تاثیرگذاری اثر 
ادبی .۳۵ تاویل اثر به اين اعتباره ندقیق جایگاه ار هنری در افق انتظارهای مخاطب است. 
به بیان دیگر ارزیابی و شناخحت جایگاه اثر در مجموعه‌ای نظری در حکم تاویل آنْ است. 

«افق انتظارها» در نگاه نخست اصطلاحی در سخن هرمنونیک مدرن به نظر می آید. 
اما یاس آن را در مقالهای از کارل پویر یافته است: «در هر لحظه از تکامل پیشاعلمی با 
علمی, با جیزی روبروييم که من آن را «افق انتظارها» می‌خوانم... در هر مورد افق 
نتظارها نقش چارجوبی ارجاعی را ایفاء می‌کند. بدون آن تجربه‌ها و مشاهده‌ها دارای هیچ 
معنایی نخواهند بود».*۲ یاس نوشته است که معنای هر اثر ادبی در حکم پاسخ‌هایی است 
که اثر به این «افق انتظارهای خواننده» می‌دهد.۲" برای شناخت هرگونه تاثیری که اثر 
هنری بر مخاطب می‌گذارد. ما باید افقی را بشناسیم که نتیجه‌ی سه عنصر مهم است: ۱) 
دانش پیشین از «ژانر» اثر مورد بحث ۲) شکل و مایه‌های آثاری که پیشتر در این «زانر» 
نوشته شده‌اند ۳) تمایز میان زبان ادبی و زبان فنی یا علمی. نکته‌ی مهم در بحث یاس از 
افق انتظارها نیز اهمیت دارد. «تجربه‌ی دریافت» که شناخت آن وظیفه‌ی اصلی پژوهشگر 
و نظریه‌پرداز ادبی است» به معنای شناخت افق دانسته‌ها, قاعده‌ها, نظام ارزش‌های 
اخلاقی» سیاسی, ادبی و غیره است. یاس برای روشن کردن اين مفهوم اصطلاح افتق 
پذیرش را به کار برده است. یعنی شناخت شیوه‌ی رویارویی و پذیرش مخاطب های ار 
هنری که به معنای دقیق واژه, شناختی است تاریخی. مفهوم افق دریافت بدین ساد 
مفهومی مرکزی در زیبایی‌شناسی دریافت است. مفهومی که با «محتوای آگاهی» به 
معنایی که هوسرل طرح می‌کرد همبستگی و نزدیکی دارد. یاس از «افق دریافت» چنان یاد 
می‌کند که یاداور بحث هوسرل از «افق تحربه‌ی زنده در یدیدارشناسی » است.۸" به نظر 
هوسرل تجربه‌ی زنده در خود وجود ندارد, هر بار که تحربه می شود, جونان امکانی در یک 
افق گسترده 993 دارد. به گمان یاس تحربه‌ی زنده‌ی هر ال در افق معنایی آن حای دارد, 
مخاطب از راه برخورد عینی با اثر» مناسبتی بیناذهنی با مولف, و افزون بر این مناسبتی 
بیناذهنی با دیگر مخاطب های اثر و در یک کلام با جهان عینی متن می‌یابد. 


۹۲ تأویل متن 


نظریه‌ی یاس در مورد افق انتظارهای مخاطب به نظریه‌ی گادامر در مورد مکالمه 
نزدیک است. هردو اندیشمند معتقدند که افق معنایی اثر در روزگار یدید آمدنش در مکالمه 
با «افق معنابی امروز» (مفهومی که یاس آن را «افق انتظارها» نامیده ات فش رده 
به نظر گادامر و یاس نکنه‌ی اصلی این نیست که اثر هنری می پرسد و پاسخ مخاطب های 
دوره‌های گونا گون به این پرسش متفاوت است, بل نکته‌ی اصلی اینحاست که پرسش نیز 
معناهای متفاوتی در دوره‌های متفاوت می‌یابد. بررسی پدیدارشناسیک خواندن در 
حارحوب افق انتظارهای دورانی خاص با بررسی تاریخی دریافت متن کامل می‌شود. 
بعنی شناختی تاریخی- حامعه‌شناسیک از حاپ, انتشار و کتابت در دوره‌های خاص 
ضروری است تا به مفهوم درست خواندن در آن دوره‌ها پی ببریم. به عنوان مثال نگاه کنید 
به پژوهش لابروس که خواندن در سده‌ی هحدهم را به ویژه در فرانسه شرح می‌دهد و مثال 
اصلی آن هلوبیز حدید ژان زاک روسوست, ۲۱ بررسی دفیق و ریزنگارانه‌ی «خواندن» در 
دوره‌های متفاوت» تفاوت‌های بنیادین افق‌های گوناگون دلالت‌های معنایی را نشان 
می‌دهد. یاس این پدیده را در پی هوسرل «دگرگونی افق‌ها» می‌خواند. هرچند یاس 
مکالمه‌ی دو افق معنایی را می‌پذیرد, اما با مفهوم سنت که گادامر طرح کرده است؛ 
مخالف است و انتقاد هابرماس به گادامر را می‌پذیرد. او معتقد است که پروبلماتیک 
«د گرگونی اف ها» در تاریخ و نظریه‌ی ادبی به مراتب پیجیده‌تر از ال اشیت: گز ممهوم 
«سنت» به کار اید. این مفهوم «همگانی کردن تحربه‌ی زیبایی شناسیک» را از مناسبت 
آفریننده‌ی دو افق معنایی حدا ک ۳ 

به گمان باس نسبت متن ادبی با خواننده کاربردی نظری و زیبایی شناسیک دارد که 
می‌توان آن را از کاربرد تاریخی جدا دانست. نخستین برخورد خواننده با متنی ادبی در 
حکم قیاس متن است با متونی دیگر که خواننده پیشتر خوانده است. همواره این «تاریخ 
خوانده شده‌ها» موجد گونه‌ی ابهام می شود, را که سویه‌های نظری و تاربخی درهم ادغام 
می‌شوند. ۱" طرح و پذیرش مکالمه‌ی دو افق متفاوت «به ما امکان می‌دهد تا پرسش هایی را 
دریابیم که متن روزگاری در دوران پیدایش خود - به آن‌ها پاسخ می‌داد, و از این 
رهگذن درک می‌کنيم که خواننده در آن روزگار اثر را جگونه می شناخت و می‌خواند».۲۳ 
این مناسبت «مکالمه‌گون» (یاس اینجا اصطلاح دیالکتیک را به کار برده استء البته نه به 
معنای هگلی و مارکسیستی آن» بل به معنای رابطه‌ی استوار به مکالمه, همان مناسبتی که 
نا کنون «منطق مکالمه» خوانده شده است) در بررسی هر اثر ادبی نکته‌ی مرکزی و اصلی 
است. ۳" بدین سان تاریخ ادییات, شرح فراشد پذیرش و تاثیر زیبایی شناسیک آثار ادبی 


تون 


افق متن ۹۳ 


یاس تا کید کرده است که اثر ادبی ضابطه‌ی شناخت دوران است (دورانی کار آفن آن 
پدید آمده است و دورانی که اثر در آن تاویل می شود). پارسوال کرتین دوترویز, متنی ادبی 
است نه سندی تاریخی؛ هدفش گزارش تاریخی از سومین دوره‌ی جنگ های صلیبی 
نبست اما مکالمه‌ی ما با آن دوران به یاری این اثر کاراتر است تا مطالعه ی اسناد تاریخی 
ا کاو؟ پرادران کارامازوف روح معنوی روسیه در واپسین دهه‌های سده‌ی پیش را بارها 
بهتر از گزارش‌های سیاسی, آماری و تاربخی آشکار می‌کند. باس از قول والتر بنيامین نقل 
کرده است: «نکته‌ی اصلی این نیست که اثر ادبی را در مناسبت با زمانه‌اش نشان دهیی 
بل نکته‌ی مهم این است که بتوانیم زمانی که آن را می‌شناسد, یعنی زمان حاضر را به 
رمانی که اثر در آن یدید آهده آتبیت گذر دهیم. بدین سان ادبیات تبدیل به ارفنون [ کتاب 
منطق ] تاریخ می شود و وظیفه‌ی تاریخ ادبی نیز اين تبدیل ادبیات به ارغنون است, و نه 
تبدیل ادبیات به ابزار یا ماده‌ی تاریخ».۲۵ اگر ادبیات کتاب منطق تاریخ باشد, پس باید 
مفاهیمی وحود داشته باشند که کلید درک این منطق به حساب ایند انجه باس و پیشروان 
دیگر زیبایی شناسی دریافت مطرح کرده‌اند, برای کشف این مفاهیم اهمیت زیادی دارند. 
سابقه‌ی این مفاهیم به آثار بنيامین می رسد. او معتقد بود که باید «دلالت‌های معنایی ار را 
خوانند گانش بیآفرینند». نقدهای بنيامین به آثار ادبی به به هجرد وصیف | آن آثار نبودند. بل 
در حکم آفرینش معناهای تازه‌ای بودند. بنيامین یکی از ن< شین آنلانش گر ان دوران ماست 
که باور به منش «تک معنایی » متن را مورد انتقاد فرار داد, و تاویل را در حکم راهیابی به 
افق معنایی اثر دانست. روش یاس در بررسی این افق, و قیاس دو افق انتظار متفاوت ( که 
در رویارویی با متنی واحد آشکار می‌شوند) یکی از مبانی کار زیبایی‌شناسی دریافت 
است , 

مقاله‌ی مشهور یاس به نام « یی راسین تا ابفی ژنی کته نموه ای ذرخفان :ار 
بحث در «تاریخ تاثیرگذاری» افتتت ۲ در اين مقاله باس نشان داد که ابفی ژنی راسین به 
خواست خوانند گان آلمانی, یک سده پس از انتشارش, پاسخ نمی‌داد؛ اما ایفی‌زنی گوته با 
افق انتظارهای خوانند گان آلمانی همخوان بود, و نقش مهمی در بنیان «نوکلاسی سیسم» 
داشت. یساس شرح داده است که تحقق بخشیدن معنایی به ایفی ژنی راسین در آغاز 
سده‌ی نوزدهم ممکن بودء اما نمایش را سین دیگر «(پرسش برانگیز» نبود؛ و شرایط تاریخی و 
اجتماعی تحقق معنایی آن را محدود می‌کرد. ایفیژنی گوته در موقعیت تاریخی آلمان در 
آغاز سده‌ی نوزدهم موجد «افق پرسش‌ها و پاسخ‌ها بود». این اثربا تجربه‌ی زیبایی شناسی 
دوران خود همخوان بود و با آثار ادبی برحسته‌ی ام «خحو یشاوندی معنایی » 
داشت..۱ نمایش گوته به نوشته‌ی مشهور شیلر (در نامه به کرنر در ۲۱ ژانویه ۱۸۰۲) 


1۹ تأویل متن 


«خیلی کم از جنبه‌ی یونانی بهره دارد و سخت مدرن می‌نماید»." ایفیژنی اریپید هم 
راسین و هم گونه را در برابر دشواری کاربرد اسطوره در رزند گی دوراد» فرار داد. راسین 
این اسطوره را در قلمرو فلسفه‌ی متافیزیکی قرار داد که «در آذ هیچ راه‌حلی یافت 
ی دما که آن:را دز بش زمته‌ای خای داد که نکاما ارادی اساتن از گناه 
آغازین, یا از سویه‌ی شکل نا گرفته‌ی وضعیت طبیعی و آغازین در اين پس زمینه امکان‌پذیر 
می‌شود."" این زبان و اندیشه‌ی تازه را در بسیاری از عناصر درونی نمایش گونه می‌توان 
یافت. مثلاً در این آثره تصویری از زنانگی پا ک ورهایی بخش, و تصویری از زن معصوم که 
با مفهوم رمانتیک زنانگی خواناست, دیده می‌شود که با برداشت های انسانگرایانه‌ی پایان 
سده‌ی هجدهم و آغاز سده‌ی نوزدهم خواناست. * تئودور آدورنو در تاویلی از ایفی ژنی 
گوته. این نمایشی را «تراژدی استقلال یا خودبسندگی آدمی» دانست؛ اثری که «انسان را 
در موقعیت اسطوره‌ی او تصویر می‌کند». یاس این برداشت آدورنو را روشنگر بخشی از 
کارکزد تما کون دانست و خود به مسأله‌ی «هماهنگی یا تضاد میان واقعیت تاریخی و 
انسان آرمانی » در نمایش گوته پرداعت. ۵۱ این نکته آشکار است که ابفی ژنی نه تنها با افق 
انتظارهای دوران شکل گیریش همخوان بود, بل حتی امروز هم حونان «اثری که با دوران 
حاضر گفتکو دارد» حلوه می‌کند بعنی برای خواننده‌ی امروزی نیز رشته‌ای از پرسش ها 
می آفریند. 

روش یاس در قیاس دریافت اثری واحد در دو افق انتظار متفاوت یگانه راه بررسی 
نیست. خود او روش دیگری را نیز طرح کرده است: قیاس پذیرش دو اثر متفاوت (و از پاری 
جنبه‌ها همانند) در افق انتظاری واحد. مثال یاس, رویارویی محیط ادبی فرانسه در 
دهه های ۱۸۵۰ و ۱۸۹۰ با دو رمان است که درونمانه‌ای ات همانند دارند: مادام 
بواری گوستاو فلوبر و فانی ارنست فیدو, هردو رمان شرح بلوغْ فکری و جنسی دختری جوان 
هستند و رویارویی غرایز این دختر را با موازین اخلافی مسلط و فهم احتماعی, برحسته 
می‌کنند. هردو اثر در همان سال انتشار خود (۱۸۵۸) به مثابه‌ی آثاری «ضد اخلاق» از 
سوتی, خوانند کات ناقدان و «نیروی حافظ نظم» مورد انتقاد قرار گرفتند. اما در همان ایام 
فانی ء حدا از نشان بی اعتناییش به اخلاق احتماعی, مورد استقبال قرار گرفت, نسخه‌های 
رمان جندان به فروش رفت که در یک سال سیزده بار به جاپ رسید ( که پس از موفقیت آتالا 
اثر شاتوبریان, تا آن زمان, بزرگترین کامیابی در جهان ادبی فرانسه بو ) و همجون «رمانی 
مردمی » شناخته شد. مادام بوواری یکسر برخحلاف فانی جز در حلقه‌ی اندیشگران اقبالی ندید 
و حتی دادرسی فلوبر نیز بر میزان فروشش نیافزود. امروز اما فانی تقریباًبه کلی فراموش 
شده است, و کمتر استاد تاریخ ادبیات فرانسه را می‌توان یافت که آنْ را خوانده باشد و تمام 


٩٩  نتم افق‎ 


ترفندهای فیدو و «روش واقع گرایی » که به کار برده است. قالبی کهنه و کسالت‌آور 
می‌نمایند. برعکس, مادام بوواری همجون یکی از مهمترین رمان‌های ادبیات جهانی شناخته 
می‌شود. شاهکاری که آغازگر رمان جدید است. "* یاس نشان داده است که آنجه سبب 
پذیرش فانی در آن روزگار شد, یعنی روش بیان صریح و شکل بیان اعتراف گونه‌اش, امروز 
بی اهمیت شده است و روش «نامستقیم» فلوبر که آن ایام «حتی تحمل نا کردنی » به نظر 
می آمد, امروز با شیوه‌ی نگرش ما به جهان خواناست. ٩۳‏ 


پژوهش های یاس در دهه‌ی گذشته اساسا متمرکز بر مسأله‌ی «دگرگونی افق‌های پذیرش» 
بوده است. و در محموعه‌ی تجربه‌های زیبایی شناسیک و هرمنویک ادبی منتشر شده‌اند. 
مثال های ادبی که او برای بررسی و است, «نمونه‌های کاملی » هستند. یاس نوشته 
است که اما پررسی نمونه‌های دیگر «پس از اين موارد کامل» ساده‌تر خواهند شد. او 
درباره‌ی فاوست گوته فاوست والری, اشکال گونا گون ارائه‌ی آمفی تربون (در آثار تیتوس 
پلوتوس شاعر رم باستان, و یتالیس دبلواً نویسنده‌ی سده‌ی دوازدهم, مولیر. کلایست و 
ز برودو), خواندن شعر ملال ۲ بودلر در «افق دریافت‌های متفاوت», نوشته است. اما 
نمونه‌ای کامل از بررسی «تاریخ بر ادف الهش هار هلوت رفس تا وی کر 
یافت که بررسی دگرگونی دریافت از افق سده‌ی روشنگری است به افق ایدالیسم آلمانی . 
نتیحه‌ی کار پاس استواری بنیان هرمنوتیک ادبی است. یاس در برابر هرمنوتیک 
ربانشناسیک (وازه‌شناسی تاریخی ), هرمنوتیک الهی, حقوقی. فلسفی و تاریخی, موقعیت 
هرمنوتیک ادبی را محکمتر کرده است. رسالت این «روش» در نهایت شناخت منش ناب 
زیبایی شناسیک متن و «ادبیّت» آن است» و به یاری بررسی های تاریخی وظیفه را به 
انجام می‌رساند. درحالیکه تمامی گرایش‌های فلسفی هرمنوتیک میان سه لحظه‌ی: 
ادرا ک, تاویل و انطباق هر متن وزنه‌ی تاویل را ( که در این حالت خاص بیشتر آن را 
توصیف خواندهاند) سنگینتر دانسته اند» یٍاس در طرح زیبایی شناسی دریافت به تا کید اعلام 
کرده است که این سه لحظه را نمی‌توان از همدیگر جدا کرد. یاس بارها بر اهمیت گادامر 
در مباحث هرمنوتیک ادبی تا کید کرده است, حرا که در آثار او نیز حدایی سه لحظه 
دستکم به شکلی که در اندیشه‌ی هرمنوتیک سابقه دارد, پذیرفته نشده است. از این رو یاس 
در آخرین کتابش, نظریات گادامر در مورد «مکالمه» را «سنگ یایه‌ی مباحث حدید» 
دانسته است.؟* اما همین دقت بر مفهوم «منطق مکالمه» او را به طرح مباحثی نیز کشانده 
است که تاثیر باختین در آن‌ها آشکار است. به عنوان مثال, به مقاله‌ی مهم باس با عنوان 
«آدی کحایی ؟» دقت کنیم. این نخستین پرسشی است که در کتاب مقدس آمده است: 


۰۹ تأویل متن 


«و ادم و زنش خویشتن را از حضور خداوند خدا در میان درختان باغ بنهان کردند. و خداوند 
آدم را ندا در داد و گفت کحا هستی ؟»** باس یاداور شده است که این پرسش آفر یننده از 
آفریده, آسمان از زمین, پایه بر | گاهی پرسنده دارد. خداوند در واقع می پرسد: «جرا خود را 
بنهان کرده‌ای؟» شکل برسش و تفاوت آن با پرسش به معنای « کوشش در یافتن معنا» 
مورد بحث یاس است. گادامر در هر پرسش تواد نهفته‌ی تمامی تحربه‌های فلسفی را 
می‌دید. این نکته را در سومین فصل حفیقت و روش با عنوان ««حضور هرمنوتیک یرسش» 
مطرح کرده است, ٩۶‏ از سوی دیگر باختین ساختار استوار به منطق مکالمه را در هر قول و 
کلام ادبی و شاعرانه, بنباد کار در بررسی متودل اذنون می شناخت. ۵۷ باس به پیروی ار این 
دو اندیشگر, به گزین گویه‌ی کهن لاتين اشاره کرده است: آدمی حیوانی است که 
می‌پرسد. و یاس می افزاید که باید به این حمله نکته ای را هم افزود: «و از خویشتن نیز 
]۱ 

یاس حدا از آثار گادامر و باختین از نوشته‌های رودلف بولتمان ثبز تاثیر گرفته است. 
بولتمان در کتاب برسش هرمنوتیک (۱۹۵۰) کنش شناخت را از «سر حشمه‌ی پرسش ها» 
بررسی می‌کرد. او نشان داده است که (محتوا» یا به بیان دفیقتر «موضوع» هر متن 
(۱۵006) تنها ار راه طرح پرسش هایی تن اد سستی آنتت او می نویسد که 
«بیاد همجود پرسش, و بیاد همجود پاسخ» بنیاد اصلی اناحیل جهارگانه است» همین 
نکته که اراده‌ی خداوند به ثبت نوشتاری مکاشفه‌ها تعلق گرفته است» تداوم پرسش‌ها و 
پاسخ‌ها را تعیین می‌کند."" یاس اشاره می‌کند که این بنیان منطق مکالمه‌ی کتاب مقدس را 
انست بلوخ به گونه‌ای دیگر گسترش داده است. هنگامی که پرسش اصلی و نهایی 
متافیزیک را به پرسش ساده‌ی کود کان تبدیل یا همانند می‌کند: «حرا این همه حبز هستند 
به حای این که نباشند؟)** 

بدین سان یاس به یاری هستی شناسی فلسفی حدید به سویه‌ی آغازین اندیشه که 
همان پرسیدن و توان نهفته در هر پرسش است, یی برد. کاربرد ادبی این رهیافت را می‌توان 
در بررسی باس را کافکا دید. به ان باس برسش و حستحو ول فهم رارهای آثار 
کافکا هستند. حستحوبی که شخصت های کافکا به سودای یافتن فانون دنبال می‌کنند راز 
خود را نه در این حقیقت که قانون بنهان است, بل در این نکته می‌یابد که: پرسش ها بسیار 
دیر طرح می شوند و شکل می‌گیرند.۱* کافکا (همحون گادامر ) نشان داده است که طرح 
پرسش بارها دشوارتر از یافتن پاسخ است. اینحاست که باس به قاعده‌ی «حستحو» 
می رسد. حستحوبی که دانته را به کر از دوزخ کات و پروست را به «زمان باریافته». 


اریش اتر باخ به درستی یادآور شده است که در نمایش خدایی دانته, پرسش ها همه از سوی 


افق متن ٩۱۹۷‏ 


" مج ۳ ۰ و ‌ ۰ 
7 مطرح می شوند و پاسخ ها ر مرد کان میدهند؛ و در نهابت شاعر (دانته ) همحول 
موف کر قاش, ی حلوه می‌کند. "* شاعر که از اغاز راه خواسته است تا با «رقت دل» و 
((ترحم» مبارزه کند و دل بر گناهکاران نسوزاند» بسیاری از پرسش های خود را بی پاسخ 
دوزخ مبان ای فرانجسکا و پائولو که تنها به جرم عشق در دوزخند. جریان دارد, 
و نیافتن پاسخی بر این «ظلم» شاعر را از پای می‌اندازد؛ بیهوش می شود «همجون 

ت ی نمایان می ن 
مرده آی»). " همین آهمیت و گرفتن پاسخ در بولیسس حولیس هم نمایان می سود ., 
۱ ۱ م2 ۳ 
فصل مشهور به «ایتااک», شرح بازگشت بلوم به خانه است, که البته زمینه‌ی آن بازگشت 
اولیس به خانه است. اس سس اه او هر 2 

2 عِ سم 
پاسخ‌ها به ساحتی فراتر از آن,۲* 


اکنون که تکامل اندیشه‌ی یاس را تا واپسین اثر منتشر شده‌اش دنبال کرده‌ایم. می‌توان از 
شباهت نظریاتش با اندیشه‌هایی یاد کرد که نویسند گان آیین ساختارگرایی پرااگ طرح 
ریخته اند؛ به ویژه باید بر شباهت اندیشه‌های یاس با عقّاید فلیکس ودیحکا نویسنده‌ی 
داشن ساختار تکامل تا کید گذاشت. باس خود در مقاله‌ ی «تاریخ و تاریخ ادبی » به 
اهمیت عقاید ودیحکا در فهم تکامل زیبایی‌شناسی دریافت اشاره کرده است.٩*‏ 
ودیحکا در فهم پذیرش اثر ادبی از سوی مخاطب, مفهوم «ضابطه‌های ادبی » را طرح کرده و 
آن را «محموعه‌ی باورهایی » دانسته است که تعیین‌کننده‌ی حدود فکری و ادرااک معناهای 
اثر در هر دوران است. ودیحکا کار اصلی را شناخت سازوکار «مشخص کردن» با شکل 
انضمامی بخشیدن به اثر ادبی دانسته است. او شیوه‌ی برخورد دهنی مخاطب را با متن و 
تبدیل کردن متن را به جیزی مشخص برجسته کرده است و به گمانش مخاطب همواره متن 
را در دامنه‌ی دانش و خواست خویش می‌گنحاند. آنحه ودیحکا («مشخص کردن» 
می‌خواند همان است که باس و ان «افق انتظارها» نامیده‌اند. ودیحکا («مشخص کردن» 
ثر را به معنای ظهور انگاره‌ی اثر در آگاهی کسانی می‌داند که «اثر برای آن‌ها موضوعی 
زیبایی شناسیک است». ساختارگرایان پراگ و ودیجکا ساختار اثر را عنصری از ساختار 
ادبی به شمار می آورند, و ساختار ادبی را شکل گرفته ار تنش دانمی 3 پویا میاد اثر و 
ضابطه ها می شناختند. زیبایی شناسی دریافت حلوه‌ای از این تنش است. موکاروفسکی نیز 
پیش از اين, از «ساحت احتماعی هنر» یاد کرده و نشان داده بود که اثر ادبی ساختاری 
مستقل از دریافت و بذیرش مخاطب ندارد: «موردی زیبایی شناسیک است و تنها در 


۸ تأویل متن 


رشته‌ای از مشخص شدن‌ها معنا می‌یابد». به گمان ودیحکا پذیرش اثر به معنای «زندگی 
تاریخی آن در سنت ادبی» است. اثر در هر نوبت پذیرفته شدد از حانب آنبوه مخاطب ها 
(یعنی در هر پله‌ی متفاوت تکامل زبان, باورهای ادبی, ساختار احتماعی تازه و نظام حدید 
ارزش‌ها, کنش‌های جدید اندیشگرانه» اخلاقی, سیاسی و غیره) «کیفیت تازه‌ای» 
می‌یابد . 

نظر یاس در مورد «ژانرهای ادبی » به ویژه در قیاس با نظر ساختارگرایان اهمیت دارد. 
طرح اندیشه‌ی یاس در مورد «ژانرها» برررسی این نکته از دید گاهی جدید است. باس 
مقاله ای با عنوان «ادییات سده‌های میانه و نظریه‌ی زانرها» نوشته است و از همان اغاز 
اعلام کرده ات که «بارها پیش می ید که شکل‌گیری نظربه ی ادبی » بی آنکه 
نظر به پردازان متوحه باشند, وابسته به ژاثر ادبی خاصی می شود»؛*" و ادامه داده است که 
درست به همین دلیل هر آیین اصلی در نظریه‌ی ادبی ناگزیر به اشکال ساده‌تر ژانرهای 
اویش تم کاده تیا آرشساده اش اعت نف اس کازي از کوفت ان برد 
نکته‌ی نادرست باور بیآورند که هر اثر ادبی لزوماً به یک ژانر حاص ادبی (و صرفاً به همان 
یک ژانر ) تعلق دارد. یاس مثال می زند که اثری چون رمان رزاثر ژان دومونگ که حکایتی 
مشهور است, بحامانده از سده‌های میانه, ترکیبی از ژانرهای متفاوت بیان ادبی را در خود 
گرد آورده است» در آن تمثیل عاشقانه, هنرل, طنز سخرهگری (که هریک ژانری از انوا 
بیاد آدیی, استوار به نظریه‌ی بیان محسوب می شدند) و تمثیل‌های دینی عرفانی و حتی 
شکلی از رساله‌های فلسفی حضور دارند. درست به دلیل وحود این ترکیب نمی‌توال به 
سویه‌ای مسلط در این اثر باور آورد. و جنانکه شماری از اقدان به گونه‌ای نادرست 
پنداشته اند نمی‌توان آن را در رده‌ی «حکایت های پهلوانی » حای داد.۲* سپس یاس به بحث 
درباره‌ی زانرهای ادبی در ادبیات اروپایی سده‌های میانه پرداخته است. او بیشتر در پی 
اثبات این نکته است که تکامل ادبی در حکم «تکامل رانرها» نیست و نقطه‌ی ضعف 
نظریه‌ی فرمالیست های روسی نیز اینجا یافتتی است که آنان با طرح «عنصر مسلط » در هر 
دوران ادبی» تکامل یا تاریخ ادبی را با تکامل ژانرهای ادبی همسان پنداشته بودند و به 
گونه ای «پایگان زانرها» باور آورده بودند. به گمان یاس این باور «تاریخی» به ظهور 
رانرها, بیشتر تعریف های از پیش ساخته شده را به حای «تکامل راستین ادبی» می نشاند؛ 
دحالکه «دگرگنی هی کاکدی با جایگینی کرک رای دی بیشتر از تجهب 
ساحت «همزمانی» یک نظام ادبی در یک دوران دانسته می‌شود. ژانرهای ادبی در انزوا 
وجود ندارند. اين انواع بیان ادبی موجد کارکردهای متفاوت نظام ادبی یک دوران از راه 
ایجاد مناسبتی میان یک اثر ادبی و نظام می شوند.۸* نظریه‌ی یاس را شاید بتوان با عنوان 


٩۱۹4  نتم افق‎ 


«عدم تعین ژانر» مشخص کرد. ژانرهای ادبی, صرفاً گونه‌ی تعمیم یافته‌ی اشکال همانند 
در آثاری خاص نیستند؛ از این رو هرگز نمی‌توان در آثار ادبی برجسته؛ یکی از گونهها ی 
انواع بیان ادبی را شکل یکتای بیان دانست. این نکته از اين‌رو در مورد آثار ادبی سده‌ی 
حاضر آسانتر دانسته می شود, که ما با «انواع بیان ادبی معاصر» بشتر آشناييی وگرنه 
قاعده‌ای است که در مورد هر اثر» و هر دوره‌ای راست است. با گذر از باری از تعاریف 
« کلاسیک» می‌توان اثری از میشل بوتور یا کلود سیمود را «رمان» خواندم اما بر اساس 
تعریفی که از فصل مشترک رمان‌های مدرن به دست امده باشد, بسیاری از رمان‌های 
« کلاسیک» رمان نخواهند بود. گفتن این نکته که «رمان نو» مفهوم نوعی «رمان» را 
کامل و گسترده کرده است و مرزهایش را دورتر برده است. به يقین اثبات نسبی بودن 
هرگونه تعریف از ژانر رمان و در کل از انواع بیان ادبی و ژانر به معنای کلی) است. تزوتان 
تودورف در درآمدی به ادیبات شگرف ار شکرف را حابی «رانر ادبی ویژه ای» دانسته است 
که استوار به گونهای خاص از «خواندن» باشد. اثر ادبی تنها زمانی «لحظه‌ای از حیال» 
محسوب می شودء که خواننده میان دو توضیح طبیعی و فراطبیعی در تردید مانده باشد. اگر 
خواننده توضیح نهایی داستان را در گستره‌ی منطق وقاعده‌ها, طبیعی بیابد, داستان دیگر به 
ی ری شوایس 
در تردید باشد, می‌توان ژانر داستان را «شگرف» نامید. یعین برای درک تعلق اثری به 
«زانری حاص» باید نه تنها مشخصه‌های خود اثره بل وا کنش خواننده را نیز دانست (البته 
برای تودورف خواننده همجون یک فرد مطرح است و نه جنانکه در زیبایی شناسی دریافت 
مطرح شده همچون نماینده‌ی افق انتظارهای گروهی ). همین نکته که همه جیز را وابسته به 
وا کنش خواننده یا مکالمه‌ی او با اثر بدانيم سازنده‌ی «عدم تعیّن» است. اینجاء سلسله ای 
از پرسش‌ها, در پی هم مطرح می شوند: آیا خواننده یکی از توضیح های طبیعی را نادیده 
نگرفته است؟ آیا مشخصه‌های اثر یکسر قابل تبیین بوده‌اند؟ داستان‌های ««اشباح» هنری 
حیمز را حگونه آثاری باید دانست؟ می‌توان آن‌ها را داستان‌های شگرف نامید, اما کار 
دشواری نخواهد بود که آن‌ها را در ردیف داستان‌ها متافیزیکی و حتی روانشناسیک جای 
دهیم, جرا که می‌توان با دلایل روانشناسیک برای حوادث و کارکردهای افراد در داستان 
پاسذ یافت. از راه وا کنش (ارادی یا غیرارادی) خواننده می‌توان نقش خیالپردازی را در این 
داستان‌ها شناخت. داستان‌های اشباح هنری حیمز, آگاهانه جنان نوشته شده‌اند که 
معنایشان وابسته به تاویل خواننده باشد. معنایی که خواننده از آن‌ها دریافت می‌کند, گاه 
برای مدتی طولانی در دهن او باقی می‌ماند, تا اینکه سرانحام روزی درستی ناویل گذشته 
مورد تردید قرار گیرد. باور همگان دانیل دروندا را «اثری واق‌گرا» می شناسد و داستانی 


۷۰۰ تأویل متن 


کوتاه ار اد کار آلن یو ر «داستانی شکرف». اما نوع داستاد‌های اشباح هنری حیمر بر 

اساس باور همگان تعیین نمی شود به این دلیل ساده که همگان در مورد این آثار همداستان 

نیستند. اینجا باری دیگر پرسش اومبرتوا کو به یاد می آید: سرانجام نمایش خدایی را در کدام 

قنسه‌ی کتابخانه حای دهیم؟ کنار کتاب‌های شعر؟ يا کتاب‌های فلسفی ؟ یا دینی ؟ با 
۰ ۳ ی ع 

عرفانی ؟ شاید هم بتوان ان را کنار سفرنامه‌ها گذاشت. 


1 
ریبایی شناسی دریافت, ان سان که تاکنون دیدیی استوار است‌به «خواندن متن» 
«استراتفی خواندن», «افق انتظارهای خواننده», «نقش خواننده در افرینش معنا» و... 
این آیین در نهایت با بنیان نظری خاصی در مورد «خواندن» ادامه می‌یابد و دانسته می شود. 
از این‌رو, در ادامه‌ی اين فصل به بحث زرز پوله درباره‌ی «خواندن متن» می پردازیم. 
هرحند پوله فرر کازش راندز تروق هرمنوتیک قرار نداد, اما روش پدیدارشناسیک 
کارش تاثیر زیادی بر پیشرفت این ایین داشته است. مبانی نظری آثار یوله (اهمیت تاویل در 
ساختن معناهای متن» نقش خواننده در سامانیابی گسترده‌ی معنایی متن, اهمیت مفهوم 
رماد در روایت) همان پروبلماتیک های اصلی هرمنوتیک ادبی است. تفاوت را باید در 
روش کار پوله که به «تحلیل استوار به مایه‌های اثر» مشهور شده است, با روش نویسندگانی 
جود ریکور, ایزر و یاس یافت. 

زرژ پوله به سال ۱۹۲۰ در لی ی فرانسه به دنیا آمد. استاد ادبیات در دانشگاه‌های 
متعددی در اروپا و ایالات متحده بود و از پایه گذاران آیین «تحلیل مایه‌های اثر». شماری 
از شا گردان و همفکران پوله در دانشگاه ژنو تدریس می‌کنند و به همین دلیل آیین آنان را 
«مکتب نقد ادبی ژنو» خوانده‌اند. مهمترین اين نظریه‌پردازان عبارتند از: ژان 
استاروبینسکی» ژان پر ریشار» ریمون ژان, آلبربگین, ژرژ بلن و مارسل ریمون. مهمترین 
آثار پوله عبارتند از جهار مجلد پژوهش‌هایی درباره‌ی زمان انسانی " که هریک محموعه‌ای 
است از مقالهها, و موضوع همگی کاربرد زمان در آثار ادبی دوره‌های گونا گون است؛ 
مسخ‌های دایره ۲ که تحلیلی است از برداشت مدور از زمان و تاثیرش پر ادبیات اروپایی از 
دوران رنسانس تا کنون؛ وآگاهی نقادانه ۲۱ 

در سمیناری که از ۱۸ تا ۲۱ اکتبر ۱۹35 در دانشگاه حانْ هایکینز برقرار بود و 
در آن نویسند گان ساختارگرا (بارت, تودورف, لا کان) شالوده شکن (دریدا) به همرا 
زان هیپولیت و لوسین گلدمن شرکت کرده بودند, رژ پوله در یک سخنرانی با عنوان 
((نقد و تحربه‌ی درونی کردن» نظریه‌ ی خواندن خود را مطرح ۱ او گفت که در 


افق متن ‏ ۷۰۱ 


سرآغاز داستان ناتمامی که از مالارمه به نام «ایزی تور» بحا مانده است. اتاقی خالی 
توصیف شده است که در آن فقط میزی فرار دارد و روی آن کتانین کشوده شده است. 
به نظر پوله, این سرنوشت هر کتابی است. جشم انتظار کسی است که آن را بخواند. 
کتاب پیش از اينکه جیزی مادی و راستین باشد, سلسله‌ای است از انگاره‌ها و 
اندیشه‌ها. هستی این همه نه روی کاغذ و نه در فضای بیرونی» بل در درون من 
(خواننده) حای دارد. در روال خواندن شماری از دلالت‌ها را درمی‌يابم یعنی 
تجربه‌ی مستفیم و راستین خویش از واقعیت را با واژگان کتاب فیاس می‌کنم, و اسیر 
واژگان و زبان می‌شومء زبان, واقعیت را برایم درونی می‌کند. دنیای داستان‌ها (که از 
وازگان ساخته شده‌ان ) از دنیای مادی بیرونی انعطاف پذیرتر است. همه جیز به پاری 
زبان وارد دنیای ذهنی من می‌شود, و به بیانی آشناتر «درونی می‌شود». در حهان 
کتاب مورد بیرونی بی‌معناست؛ آنجه هست نسبت من با موارد ذهنی و درونی است. 
بزرگترین امتیاز ادبیات این است که فاصله را به گونه‌ای کامل از مان می‌برد, دنیای 
حسمانی و محسوس بیرون را حذف می‌کند و همه حیز را در رابطه‌ای نزدیک با آگاهی من 
قرار می‌دهد. پرسش‌های اصلی از اینجا آغاز می‌شوند. من از راه کتاب (زبان» نظام 
واژگانی که بیانگر عقاید و اندیشه‌های کسی دیگر هستند) عقاید و اندیشه‌های دیگران را 
درونی و متعلق به خویشتن می‌کنم. پس آ گاهی‌ها به یکدیگر نزدیک می‌شوند؛ و دیگر هیچ 
عقیده و اندیشه‌ای به یک فرد تعلق نخواهد داشت. آنجه من می اندیشم متعلق به من است و 
در همین حال اندیشه‌ی کسی دیگر ابر و وی کت : «من » کسی دیگر است)) . 
من دیگری وحود دارد که در زمان خواندن می اندیشد. بارها گفته‌ايم: «من با خواندن این 
داستان هراس آور خود را آزار دادم» یا: «از خودم انتظار نداشتم که روزی حق را به شارل 
بوواری بدهم)) با: «نمی‌دانم که اگر من به حای زولین سورل بودم جه می‌کردم». در وأقم» 
خواندن کنشر حداکننده‌ی من از اين من دیگر است. اینحا نکته‌ی بنيادین حس کردن 
است و نه فهمیدن. در زمان خواندن, می دیگری سربرمی آورد که به جای من می‌بینده حس 
می‌کند و می‌اندیشد: «وقتی اثری از راسین با بودلر می‌خوانم در واقم اين راسین و بودلر 
هستند که با این من می اندیشند», ۲۳ 

آیا می‌توان گفت درک اثری ادبی به‌معنای امکان و احازه دادن به نو یسنده است‌تا نخود را درما 
ظاهر کند؟ پوله می‌نویسد: «زند گینامه‌ی مولف اثرادبی را توضیح نمی‌دهد, بل اثرادبی زند کی 
مولف را توضیح می‌دهد. . . تاویلی که بر اساس زند گینامه‌ی مولف طرح شود درپاری ازمهمترین 
جنبه ها نادرست است وما را به اشتباهمی‌کشاند. ثری که من می‌خوانم, زند گی خود را درمن ادامه 
می‌دهد. فاعل و سوبژه‌ی کتابی که می‌خوانم, مولف آن نیست... بل نوشته‌ی آوست. » 


۲ تأویل متن 


دانش از زندگی مولف پا دانش از هسته‌ی درونی متن همراه نیست. هرچه هم که از 
ی راسین با بودلر باخبر باشیم باز این دانش بسنده نیست تا معنای درونی اثارشان بر ما 
آشکار شود, و از این رهگذر سرانحام نخواهیم دانست که کمال صوری آن آثار از کجا آمده 
تابنطتهاین اصلی؛ در درونی شدد خود آثر نهفته ۳ آثر درول من حای نگرفته است 
تا مرا وایس - به سوی مولف- براند» بل می‌خواهد تمامی توجه مرا منحصر به خود کند, مرا 
به پیش براند» مولف را حذف و رابطه‌ای یکه میان خود و من برقرار کند. اين نیروی حذاب 
و گریزناپذیر متن است. 

آنحه تا کنون امد اصول اندیشه‌ی پوله در مورد «یدیدارشناسی خواندن» است. او در 
مقاله ای با همین عنوان, حکیده‌ی این اصول را آورده است: کتاب‌ها تنها به دلیل خواننده 
وحود دارند. خواننده هر دم بیشتر در حریان خواندن, عقاید نویسنده را تبدیل به گزاره‌هایی 
می‌کند که فاعل و سویژه‌ی آن‌ها خود خواننده است. این «یکی شدن» خواننده با متن 
دنیای خواننده و جهان متن را به هم نزدیک می‌کند: «تمامی چیزهایی که من می اندیشم 
ریشه در جهان ذهنی من دارند. اکنون عقایدی را تکامل می‌دهم که از جهان ذهنی دیگری 
آمده اند ؛ و این تناقض را جنین حل می‌کنم که فاعل تمامی اندیشه‌ها من باشم «هر بار که 
می‌خوانم, من خاصی را در ذهن بیان می‌کنم, منی که به راستی خودم نیستم... من به 
عقاید هستی نمی‌دهم, اما به خویشتن آگاهی از هستی آن‌ها را می‌بخشم».۲۵ پس در 
لحظه‌ی خواندن دو گرایش متفاوت در ما وحود دارد. متن را از یکسو مرتبط به خویشتن 
می‌دانيم و از سوی دیگر نمی‌دانيم. پوله اين آ گاهی را «] گاهی نقادانه» نام نهاده است. 
براساس این نیروی متضاد که در متن و در فراشد خواندن هست» می‌توان گرایش های 
متفاوتی را در « گاهی نمادانه» از یکدیگر حدا کرک توزشی ای گرایش ها روشنگر هدف 
و کارکرد اصلی نقد است: اگر ادبیات (بنا به تعریف) در حکم تبدیل واقعیت به مفاهیم 
کلامی غیرواقعی باشد, آنگاه کار ناقد» نمایش ناممکن بودن تحقق کامل جنین هدفی 
خواهد بود. ناقد باید نشان دهد که دلایل این عدم امکان جیست. و چگونه در هر متن این 
گذر از حهان راستین به حهان خیالی رخ می‌دهد, حگونه مفاهیم کلامی «وافعیت» خود را 
مدیون این جهان دوم یعنی دنیای خیال و ذهن هستند, و سرانجام حگونه این دنیای دوم 
ریشه هایی در وافعیت دارد. 

یک سال پس از ارائه‌ی این نظریات در مورد «] گاهی نقادانه» زرز بوله در پاریس» 
در سمیناری شرکت کرد که در آن مباحث اصلی نقد ادبی» به ویژه مناسبت عقّاید او و 
سایر نویسند گان «مکتب ژنو» با تحلیل ساختارگرا مورد بحث بود. مجموعه‌ی مباحث این 
سمینار در کتابی با عنوان راه‌های کنونی نقادی به تدوین پوله منتشر شده است.*۲ سخنرانی 


امن ۷۰۲۰ 


پوله که به عنوان نخستین مقاله در اين کتاب آمده است, تکامل نظریه‌ی او را در مورد 
پدیدارشناسی خواندن نشان می‌دهد. به نظر پوله رمان‌نویسی جدید اساسا استوار بر گونه‌ای 
بینش نقادانه است؛ او در جستجوی زمان از دست رفته‌ی پروست را مثال می آورد: «پس از 
انتشار علیه سنت بوو [محموعه‌ای ار نوشته های انتقادی پروست ] دانسته ایم که رمان پروست 
ریشه در طرحی برای پژوهشی ادبی دارد. رمان طولانی در جستجوی زمان از دست رفته با 
شخصیت‌هاء, درونمایه‌ها, جشم اندازها و اشکال متنوع بی پایان روانشناسیکش اندیشه‌ای 
است درباره‌ی نقد».۲۷ به عبارت دیگر نویسنده خود در جایگاه خواننده قرار گرفته است. 
رمانی که کف ایده‌هایی درباره‌ی نظریه‌ی ادبی با «آگاهی نقادانه» باشد, در لحظه‌ی 
نگارش, فاصله‌ای با نویسنده می آفریند, فاصله‌ای که تنها در جایگاه خواننده می‌توان از 
میانش برداشت: 


در شناخت و بازنگری و حدت کلی هر اثر. نویسنده‌اش» ناتوان می‌ماند. 
بیگانه‌ای باید بود تا بتوان آن را شناخت. این خواندن کامل, کنش نقادانه 
است... وحدت دیریابی در هر اثر وحود دارد» وحدتی رو کر که آن را 
می‌توان وحدت نهایی میان باره‌های وابسته‌ی هر اثر خواند. شناعت این وحدت 
کار ناقد است و مارسل یروست نیز که به اين نکته باور داشت, مدت‌ها پیش از 
آغاز کار رمان‌نویسی درخشانش, وظیفه‌ی خود را تعیین کرده بود ۷۸۰ 


ما این دقت نقادانه به ار خویش از کجا می‌آید؟ سرچشمه‌اش کجاست؟ چگونه شکل 
می‌گیرد؟ به نظر من پاسخ را باید در همان دقت و ژرف‌بینی نبوغ آمیزی یافت که ثمره‌ی 
خلوت یک روح با خویشتن است و نه با هیچ چیز دیگری در جهان بیرودل. پروست نوشته 
است که در ایام کود کی تقدیر هیچ یک از شخصیت‌های تاریخ مقدس را دردبارتر از 
سرنوشت نوح بیامبر نمی‌یافت, حرا که توفان حهل روز او را در کشتی اش زندانی کرده بود. 
سال‌های بعدی زند گیش بیشتر در بیماری گذشت و او ناجار شد که روزهای بسیاری را در 
« کشتی» سپری کند. پس دانست که نو هرگز نتوانسته بود دنیا را به آن خوبی ببیند که در 
آن جهل روز. هرچند که زندانی بود و کشتی همچون جهان غرقه در تاریکی مطلق. 


۶ تاأویل متن 


بادداشت های فصل بیست ویکم 


۱ نگاه کنید به شماره‌ی ویژه‌ی نشریه‌ی زیر که درباره‌ی زیبایی شناسی دریافت است: 


۰ 39 .39 .۲۵۵۱۱۷۱ 
۰ 0 .۱977 .۱۵۱40۱ 0۱۵ ما۲1 9۰ 
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۳. همحون نمونه‌ای نگاه کنید به مقاله‌ی «درباره‌ی خواندن» رولان بارت که به سال ۱۹۷۵ 


نوسته شم ای 
37-7 و0 ۱9۸4 ۳۵۲۱۵ ۱۵۱۱ ۱۵ 6 6۱۱۱۵۵۱۵ ۱۵ :2۲۱۳3۵۰ ۱۰ 
ونیزنگاه کنید به : 


۱9 


۳ به عنوان مثال نگاه کنید به : 
۱23-۰ .۵۵ ,۱۵۱۵۱۲۰۱۰۱97۵ ۱۱۵۵۱ ۷۵۱۰ :له مها هد انا ,و۲ ٩‏ 


استنلی فيش در این بدفهمی تنها نیست. مثال دیگری که در فصل نوزدهم به آن اشاره کردم؛ 


آثار اریک. د. هرش است. 
۵0۳۱۳۱۱۷۷۵۵۱۵۲۱۱ ۲۵۵۵0۷۷۱۵۸۱ ) ۰ن) م۲ ۵۸۳۱۰ ۱۸۷۵۸۸ ۰۲۱۵۱۰۱۱۵۰۵۸۰۱ ۱8۸۵۵۲۵۵۵۰ ۱۰ 
3 .۰ 0۰ 
۷ ۸ ۲۰ ۵۸4۲۱۰۱۳۵۱۵۰ ۷۵۸ ۱۱۱۵۵۱ ۵۵۵۸۱۱۵۸۵ ۱۱۱۵۵۲0۵0۰ ۱۰ 
۰ ۱ ۱۱۵۲۱۱۱۷۵۵۱۵۲۴ .صجا0۵ .۴ . ۱00 
۰ .۱۰۵ ۵۵۲۱۱۵۲۰۱,۱۱۱۵ ۰ ۵۸۵۱۵۵۵۸۱۱۸۸۵۱۱۲۵۲۵۰ 96۳۱۵۱۵۲۱۵۵۵۱۵۲۰ ۲۶۰ :۲2 .۴۶ 
.46-50 
۰ 00 ۸4۱۸۱۰ ۵ ۷۵ ۱۵۱ ۵08۱۸۱۱۵۵ ۱۱۵۵۳0۵۱۱ :8 
۰ ۰ ,۱957 ,۵۲۱ .۱0۱6 ۱0۳۵ ۱۰ .ر 
۰ 0 ,۸۱۱ ۵ ۸۸۷۵۸۸ ۲۸۱۵۱۸۱۵۸۵۸۵۱ :۱۸۵۵۲۵۱ ۱۰ 
.244-5۰ .۵۵ .3 ۷۵۱۰ :۱985 ۳۵۲۱ ۱۵۵ ۵ دمزنه 7 ,۳۱۵۵۵۵۲ :۵ 
۹۱۵۲۱۱۱۵ ۱۵ ۱۱اه ۵ ۱۱۵ 6۱۵۱ ۹۵۵ ۱۵۵۲۰ ۱۷۰ 
۱95۰ 
۰ 0۰ ۱۱۰ 
۰ ۰ ۱6۷۸۰ 
9-۰ ۳0۰ 76۱.۰ 
0 .و .۳ 


تمثیل خواننده همجون مسافر در همین صفحه آمده است: مسافر تنها امکانات مکان را کشف 


می‌کند, نه حقيقت درونی آن را. 
۰ .۵ .1۳ 
/ 2 


۱7 
18 


یادداشت‌ها ۷۰۵ 


۰ ( 1/۱۸۰ ۱9 
س نگاه کنید به فصل دوم از بخش دوم کنش خواندن : 
۰ ۱6۰ 0.۰ ۳۱.۰ 
۰ 0۰ 1۷.۰ 21۰ 
۰ ۰( 1۳۷۸.۰ 22 
منهوم افق در آثار شوت مفهوم حدیدی نیست و تکرار معنایی است که در ابده‌های هوسرل 
مطرح شده است. ۱ 
۰ ۰( ۱۵۱.۰ .23 
:5 ۲۲۱۵۱۱۵۵۱ ۱۱۱۵۱۵۱۵۱۵۱۱۵۸۱۰ ۵ احی ۱۵ :مجزم٩‏ ۴ 24 
۰ ۴ ,393 0۰ .۱972 .۵ ۵ ۵۱۱۵۲۵ ۸۱/۵ دی رمک و۳ ٩‏ 25 
س به دلیل این موضم میانه رو پیروان این آیین؛ به ویژه در پژوهش های تاریخ ادبی به نتایج 
درخشانی دست یافته‌اند. می‌توان گفت که آثار آنان» پس از کارهای فرمالیست های روسی 
نخستین حرکت جدی به سوی بنیان نظری تاریخ ادبی است. در این مورد دقت کنید به 
مباحث «مي زگرد درباره‌ی مکتب کنستانس» (۸ دسامبر ۱۹۸6) در : 
۰ ۱ ۱ ۸ 066۱۲۲۵۱ 
۰ ۳۵۸۱۱۱ ۱۷۱۵۱۱۱۵۲۵۰ ۰ ۱۵66۵۵۱۱۵۱۱۱۲۵۸۰ 66 ۱۱ ۳۵۱/۲۱۵ :۵۱9 ۰ :۱۲1 2 
۰ ۳۵۸۲۱ .2000 ۷۰ ۱۱۵۵۱۲6۱۲۵۱۰ ۱۱۵۱۵۱۵۱۵۵ ۵۸۰ حجناول ۰ ۲۱۰ 28۰ 
,۱23-۰ 02 ۱۵۵۵۵۱۵0۸۰ ۵ ۵ 6۵۱۱۵۸۵ ۱۱۵ ۳۵۷۸۲ :۵۱۱5۵ ۷۰ ۲۰ .20 
۰ ۰ ۱۷۷۸.۰ .30 
۰ ۳۰ ۱۵۱۸.۰ 11۰ 
۰ .۴۰ 10۷0.۰ .12 
۳۳ بحث یاس درباره‌ی مدرنیسم در پی این نقد به نظریه‌ی زیبایی شناسیک آدورنو مطرح شد. 


نمونه ی کامل آن دو مقاله است. یکی با عنوان «فراشد ادبی مدرئیسم ازروسوتا آدورنو» که به 
سال ۱۹۸۳ نوشته است و برگردان فرانسوی آن در کتاب زیر آمده است: 


:31-8 .00 ,۱990 ,۳۵۲۱۵ 4۵۵۵ ری واه ۲۵0۲۱۵ ۵0 ۱۵۵۵۱۱۱ ۲۰ 


مقاله‌ی دیگربا عنوان (مدرنیسم در سنت ادبی و درآ گاهی امروزی» در: 
۱58-۰ .م۵ ۵0۵۵۱۱۵ 8 6 6۱۱۵۱ ۱۱۵6 ۳۵ ۰جخ1۵: ۴۰ :۲۱ 


نگارش این دو مقاله, تلاشی است برای شناعت «تاریخ مدرئیسم) . 


۵۰ ۵۱۱۱۱0۱۵۱۱۱ اما اما هار4 ناد ۰ ۲۱۰ .34 


1977, 00۰ 22-۰ 


۰ ۴۰ ۱۵۵۵۸۱۱۵۷۰ اج اوااخزااوه ۱۱۰ ۳۵۸۵ ححنان! ۰ ۲۱۰ .35 


 ۱۱۱۵/۵۱۵۱ ۸۱۵۲۵۵6۱ ۱‏ مویم من 0۵۵ ۳۵۵۵۵۲۰ ,۱۰۲۸ 30 


341-6۱۰ .2۵ .972] 
مقاله‌ی پوپر نخستین باربه سال ۱۹٩‏ منتشر شده است. 


۶۹ تأویل متن 


4-۰ ع۵ ۱۵۵ 0 ما ی ارختااجه ۴۵۷۱۸۱۵ ۱۵۵۵۵ ۲۰ ۲۱۰ 11 
عِ 
۳۸. در این مورد نگاه کنید به : 
۱۵۵۵ ۳۰ ۱۲۵۵۰ انعر منم وی ای ال 0/۵6۵ ۲۱۰عجج ۲۷ ۰ظ 


۱985, 00. 277-0. 


19. )۰ ۱۵0۳0۵۵6۰ ۸۵ ۵۱ ۲۷ ۰ 

۰ ۰ ۲66۵۵۵۱۱۵۷۰ ۱6 ۱6 6۵۱/۱۵۱۱۹۸۵ ۱۱۱6 ۴۵۱۸۰ ,ححیاحل ۰ ,۱۱ 40 
۰ 0۰ ۱۱۸۰ 41 

42 ]9۱4۰ ۰ ۰ 

43. ۱۵۱۸۰ ۵۵. 46-۰ 

44 ۲۵۱۵.۰ ۳۰ ۰ 

45. 10۱6.۰ ۰ ۰ 


این جمله, نقل از مقالای است که والتر بنيامین در آوریل ۱۹۳۱ با عنوان «تاریخ ادبیات و 
علم ادییات» نوشته است. برگردان فرانسوی مقاله‌ی بنيامین در کتاب زیر یافتنی است: 
۰ ۱983 ,۳۵۲۱۵ ,اجه بعل ,۷۲ ,۱۲۵۲ ,۱922-۱934 ,ومفف ,۵6۵۱8 ۱۷۷۰ 


۱41-۰ 
متن دقیق حمله‌ای که یاس نقل کرده است, درص ۱۸ کتاب آمده است. 
210۳۰ 08۵۰ 6۱۱.۰ .0 ,کفناج ل ۲۰ ۲۱۰ .46 
:4۰ .0 16۷.۰ 47 
۰( .0 10۱.۰ 48 
۰ 0 10۷0.۰ [ 
,230-۰ 00۰ ۱۵۱۸.۰ 50 
۰ 0 ۱۳۱.۰ 51۰ 
.36-7 00۰ ۱۵۱۸۰ 32 
۰ 0۰ ۱۵۱۰ 53 
۰ ۱۱۱۵۱۵۱۲60۰ ۱۵۵۱۵۵۵6 ۱۱۵ ۳۵۸۸۱۰ حوناول ۲۰ ۲۱۰ 534 
۵. . کناب مقدس؛ عهد عتبق» سفر پیدایش, باب ۳ ایه‌های ۸ و .٩‏ 

۰ .0 ۱۱۱۱6۵۲۵۱۲۵۰ ۱۱۱۵۱۱۱۵۱۵۸۱۱۱۱۵ ۷۱6 0۱( +ححناجگ ۲۰ ۲۱۰ 56 
۰ 0 ۱9۱۸.۰ 57 
۰ 0۰ 1۱۸.۰ 58 
و ۱ .59 

۰ 0 606 
۰ 0 ۵6۵۵۵۱۱۵0۱۰ قا ع 6۱۱۱۱۹ ۱۱۵ ۳۵ حجناوط ۲۰ ۲1۰ 00 


61۰ 1۱.۰ ۰ ۰ 
602 ۱0۱.۰ ۰ ۰ 


یادداشت ها ۰۷« ۷ 


ولا نمابش خدابی» دوزح» سرود ینجم . 
50-1۰ .0 ووور وووا 0۱ ما ۰ ۸۱ ۱2۵۱۱ 


اه ۱۵۵ ۳۵۵ ی ۰ ۱۱۰ 04 
۱۱7-۰ وه م۱ او زا ام ججننم ۴۰ ۱۱۱ .605 
جل ۱۱۵۵۲۱۵ ه اه ها۵ ۱۱ ۱۱۱۱۱۵۲۵۱۱۸۱۲۵ ماو ۰ ۱۱۰ 66 


6 ها ما ۵۱ لت تاجن‎ 0۲ ۱986. 00. ٩7-6۰ 


4ج .۳ 61 

0۳۰ 1۷۸۰ ۰ ۰ 

۱9۹2-1۰ ۵۲۱( خامب 4 را دح موجن 60 

۰ ۵۲۱۱ 0 ماما وه نو ی 10 

/۳ 6 ۳0۵ 0۱۵ ۱ ۰ 

ص۱0 محصامل ره ۹۱۱۱۵۵۵۸۵ ۲۱ج ماحجصنا ۲۱ مر ما۷۵ 8۰ ۳ 
56-۰ 00۰ ۱979۰ 0.۰ .۱۱ 

13 ۱0۱۸.۰ 0۰ ۰ 

14 10۱۸.۰ 0۰ ۰ 

0 ۱ ۸۷ ,«۱۱۵ ۹۵۵ اه یداممعجطممعطص» احاننوظ 6 2 
.56-9۰ ۱۲۰ 

۱ ۱ 00 هل ۵ ۵0 احانان۳ ی 10 

11 10۱۸.۰ 0۴۰ ۱-۰ 

18 ۱۷۰ ۰ ۰ 


«بازنگری به وحدت کلی» را در این نقل قول در برابر واژه‌ی ۱۲0:۳6011۷۵ آورده ام که به 
معنای دقت به گذشته است و بررسی تاریخ کارهای پیشین یک مولف, با یک آیین. 


بیوست ها 


۳0۵۱۱۵ 
اصطلاح ۵۱۱۵۵ ار وازه‌ی بونانی ۳۵۵۱۱۲۵۶ به معنای «شناخت ساختار ادبی» آمده است؛ 
که تبارزش به ۳۵۵5 به معنای «ساختن» می‌رسید, که معنای خاص آن «ساختن 
زیبایی شناسیک» بود. در فارسی کلاسیک برابر آن واژه‌ی «بوطیقا» یعنی شکل عربی واژه 
را به کار می‌بردنه (فارابی این‌سینا), اما در فارسی امروزی آن را «شاعری», «فن شعر» 
(دکتر عبدالحسین زرین‌کوب» و «هنر شاعری» (دکتر فتح ال مجتبایی و سهیل افنان) 
ترحمه کرده‌اند. این برابرها دقیق نیست. البته ریشه‌ی واژه‌ای ۳۵۵ (شعر ) در واژه‌ی 
0 است که ریشه در دزوع۳۵ دارد. نکته ایتحاست که بونانیان باستان ۳۵۵01۵ را 
صرفاً در مورد شعریا سخن منظوم به کار نمی‌بردند. بل به داستان (یا به بیان دقیقتر افسانه) و 
حتی در مواردی به «سخن» نیر ۲۵۵۲۱۱۵ می‌گفتند. از سوی دیگر انواع گونا گون بیان ادبی» 
در یونان باستان, به شعر وابسته بود. همین نکته سبب شد که در سده‌های میانه سخن ادبی 
را با شعر یکی بدانند. اما باید دانست که ۳۵۵۱۵5 به هیچ‌رو به شعر محدود نمی شود و 
دربار‌ی هرگونه بیان و سخن هنری به کار می رود از اين‌رو امروز از :۳۵01۵ سینماء یا از 
۳۵۵۱۵ نقاشی و... یاد می‌کنند و مقصودشان «نظریه‌ی هنری» سبنما, نقاشی و... است. 
از آنجا که بیان ادبی یگانه شکل ببان هنری است که زبان را همچون ماده‌ی اصلی خود به 
کار می‌گیرد, وقاعده‌های زبانشنامیک, نخستین و کاملترین قاعده‌های نظری هر شکل 
«بیاد» محسوب می شوند, به گمانم درستتر می ید که ۳۵۵۱۱۵ را به حای («نظر به‌ ی 
هنری» به «نظریه‌ی ادبی » ترحمه کنیم؛ و در اندیشه‌ی فلسفی و زیبایی شناسیک مدرث نیز 
این دو را هم ارزیکدیگر به کار می‌برند.۱ 

ادراک اهمیت زبان در بحث از «نظریه‌ی هنری» به هیچ‌رو محدود به مباحث 
ساختارگرایان نیست؛ پل والری سال‌ها پیش نوشته بود؛ «عنوان *عذا۳۵ را باتوحه به تبار 
این واژه مطرح کنیم. یعنی نام همه‌ی آن حیزها که به آفرینشی وابسته‌اند که در آن زبان 


هم گوهر است ر هم ابزار». به همین دلیل کاربرد واژه‌ی ادبی در اصطلاحی که برابر با 
نز۵۵۱ به کار رود ضروری است. :۳۵۵۱۱6 در آثار و اندیشه‌ی ارسطو تا کیدی داشت بر 
داج۳۵ نه به معنای محدود شعر بل به معنای گسترده‌ی بیان و سخن ادبی . امروز که بگانه 
شا بیال ادبی شعر دانسته نمی شودء بهتر است که ۳۵۵۱۱۵ را به معنای («(نظر به ی ادبی » 
یا «نظریه‌ی سخن ادبی» برگردانيم, و مقصود گونه‌ای کنش فکری است. سنحش سخن 
ادبی يا نقد ادبی که موضوع اصلی آن افزون بر پژوهش و بررسی متون ادبی» پژوهش 
تاریخی ادبیات نیز یک کلام موصوعش («شناعت ساختار ادبی» است. 
مهمترین نظربه‌یردازان هنری سده‌ی حاضر نیز :۲۵۵۱۱۵ را به «نظریه‌ی ادبی» ترحمه 
کرده‌اند, به عنوال مثال فرمالیست‌های روسی در برایر آن اصطلاح روسی ۲601[2] 
۷ را به کار برده‌اند. که برابر فارسی آن («(نظریه‌ی ادبی» است؛ و این عنوان 
محموعه‌ای از مقاله‌های توماشفسکی نیز هست که در لنینگراد به سال ۱۹۲۵ منتشر شده 
بولک و اتتگین وارن نیز در کتاب کلاسیک خود نظربه ی ادبی تا کید کرده‌اند که 
این اصطلاح را در برابر ج6ذ۳۵6۱ آورده‌اند ۳ یا کوبسن, اما, در این مورد از اصطلاح «علم 
ادبی » استفاده کرد و رولاد بارت نیز جند بار این اصطلاح را به کار برد. " اما واژه‌ی علم در 
این مورد جندال درست نیست, جرا که موحب این پندار می شود که جنین «علمی» وحود 
دارد یا دسترسی به آن ممکن است. بسیاری از نظریه‌پردازان حدید پر نادرستی این پندار 
یعنی باور به وحود علم ادبی ؛ تا کید دارند. نمی‌نوان گفت که گادامر یا ریکور درباره‌ی 
«علم ادیی» نوشته‌اند, حرا که آنال وحود حنین علمی را منکرند. در این کتاب همه حا 
۳۵۵1[۵5 را به نظریه‌ی ادبی ترخمه کرده‌ام. 


۱20[ 
واره‌ی 6 را همواره در زبان فارسی «علم معانی و بیان» خوانده‌اند. در نقد ادبی 
حدید, اما این واژه جنین به کار نمی رود, و نظریه‌پردازی را نمی شناسیم که به «علم معانی 
و بیان» باور داشته باشد. واژه از تبار یونانی :1:0۸ به معنای فن و هنر می آید؛ از اين‌رو 
گاه آن را «هنر بیان» و با «فن بیان» خوانده‌اند. «هنر بیان» به جنبه‌ای از معنای واژه 
اشاره دارد که میان یونانیان باستان اهمیت داشت, اما در نقد ادبی حدید اهمیتی ندارد: 

جنبه ی افناعی قرر سی کلامی . 

با پیشرفت ساختارگرایی, توجه به نظریه‌ی بیان, آغاز شد. یعنی نظریه‌ای که کاربرد 
اشکال گوناگون ارتباط کلامی و مجازهای بیان را روشن می‌کند. فرمالیست‌های روسی و 
میخاییل باختین پیشتر ضرورت کاربرد اصطلاح ها و مفاهيم نظریه‌ی بیال را «در 


جار حوب نظری و منهومی » بارها تذ کر داده بودند. توحه محدد به ۵۱۵16 و باززایی آن 
مدیون کار ساختارگرایان (و نیز پیشروان نقد حدید, و نویسند گان مکتب شیکا گو) است. در 
پایان سده‌ی نوزدهم :18۱۱۵10 معنای تحقیرآمیزی یافته بود و صرفاً «هنر قانم کرد افراد به 
پاری بیان» دانسته می‌شد. اما نباید از یاد برد که اين مفهوم نزد یونانیان (به ویژه در اثار 
ارسطو) معنایی بسیار گسترده داشت. ارسطو هنگامی که به حای 18:00:10 از «هنر 
سخنران» یاد می‌کرد؛ با تا کید بر وازه‌ی هنر, تا حدودی سویه‌ی اقناعی بیان را در نظر 
داشت, اما مقصود او بیشتر «بررسی عناصر کلام و بیان» بود, معنایی که امروزه اهمیت 
یافته است و از اين رو برابر «نظریه‌ی بیان» آن را به گونه‌ای برجسته نمایان می‌کند. کتاب 
ارسطو با همین عنوان, به هدف «شناخت نظری بیان» نوشته شده است. این کتاب گُونه ای 
تلاش است تا بیان را همجون مجموعه‌ی جمله‌هایی که درباره‌ی موضوعی خاص شکل 
گرفته اند بشناسد. ارسطو در کتاب نخست نظریه‌ی بیان از گوهر اصلی ۸۱۱۵:۱0۲۱ بعنی 
اقناع یاد کرد.* رولان بارت «سرجشمه‌ی اقناع» را در دادگاه‌های آنن یافتء حایی که 
باید داوران را قانم می‌کردند که فردی مجرم نیست (يا هست)* گرگیاس در مکالمه‌ی 
افلا تون می‌گوید که بارها با برادرش يا با پزشکان دیگر به بالین بیماری رفته است و با «هنر 
سخنوری» بیمار را قانم کرده است که به دستورهای پزشک تن دهد. سقراط اما از همین 
گوهر اقناعی سخنوری و :80۵۱0 در هراس است و آن را لزوماً همخوان با دانش 
نمی‌داند.۲ از یونان باستان تا سده‌ی نوزدهم «علم معانی و بیان» منش آموزشی داشت, اما 
با پیدايش جنبش رمانتیک‌ها, و سپس با پیدایش پوزیتیویسم این «علم» رو به زوال 
نهاد. و سرانجام به سال ۱۸۸۵ از برنام‌ی آموزشی فرانسه کنار گذاشته شد. در دهه‌ی 
۰ به دلیل توجه ساختارگرایان «نظریه‌ی بیان» باز مطرح شد, نخست جونان «علم به 
دلالت کلامی» و سرانحام همجون نظریه‌ای خاص در مورد بیان ادبی. پیش از 
ساعتارگرایان پل والری از اهمیت «نظریه‌ی بیان» در نظریه‌ی ادبی و به گونه‌ای ویژه در 
هنر شعر, یاد کرده بود. انتشار کتاب نظریه‌ی بیان همگانی کار حمعی (گروه مو) در 
دانشگاه لی یه تاثیر زیادی بر مطرح شدن محدد «نظریه‌ی بیان» داشت." در تحلیل ادبی 
ساختارگرایان به گونه ای خاص شناخت اشکال محان وابسته به «نظریه‌ی بیان» دانسته 
شده است. در توحه محدد به نظریه‌ی بیان آثار ژرار ژنت نقش مهمی داشت. او نه تنها در 
آثار خود قاعده‌های «نظریه‌ی بیان» را به کار گرفت؛ بل با انتشار کتاب کلاسیک 
پیر فونتانیه مجازهای سخن (۰)۱۸۳۰ خاصه با پیشگفتار مهمی که بر آن نوشت, توحه ناقدان 
و نظریه پردازان ادبی را به این نکته‌ی مهم جلب کرد. 


۲ بیوست‌ها 
93110 


واژه‌ی ۱[۱۵) از ریشه‌ی لا تین ۰ به معنای حدا کردن آمده است که این وازه خود 
دارای تبار یونانی ۱60(0۵0 است. با آثار ارسطو نقد به سوی طرح ضوابط جهت‌گیری کرد: 
تمایز میان مورد درست و مورد نادرست در متن از راه یافتن ضابطه ای (۱[۱۵۲0۸)) . هرگونه 
نمد در حکه رنه داوری است. تلاش برای دستیابی به (رعلم ادبی » به حای ند 
ادبی, ریشه در مباحث آغاز اين سده دارد, به ویژه با آثار فرمالیست‌های روسی این تلاش 
شدت گرفت, اما دشواری اصلی برجا ماند: تلاش برای رسیدن به علم ادبی همواره با مانم 
بزرگی رویرو شده است و آن اهمیت انکارنایذیر «جنبه‌ی ذوفی» نقد ادبی است که در 
نهایت سوبه هابی («توضیح ناپذیر» دارد." رولان بارت «علم ادبی » را نه «علم به محتوا» بل 
گونه ای «علم به شرایط محتوا, بعنی علم به اشکال» دانست و از نقد ادبی همحون 
«ربانشناسی سخن» یاد کرد. " اما بارت در آخرین آثارزش باور به «علم ادبی » را ار دست 
داد, وبه حای ال از «قاعده‌های نظر به‌ی ادبی ») تاه کر حتی در همان باور نخست او نیز 
می‌توان تمایزی میال «علم ادبی » و («نقد ادبی » یافت: «نخستین سخن همگانی است که 
موضوع آن نه معنایی ویژه, بل محموعه‌ی معناهای اثر است» و «دومی سخن دیگری است 
که می‌کوشد معنایی خاص برای اثر بیابد»,!! 


1۱(۳92- 


در این کتاب در برابر وازه‌ی :000۲ از «سخن» استفاده کرده ام. در متون کلاسیک 
فارسی اه واره‌ی کلام مفهومی می‌بابد که تا حدودی به ۱(:60۷۱۲۵۵] نزدیک است . به 
عنوال مثال. ناصرخسرو می‌نویسد: «و اما ول سخنی باشد کوتاه و معنی‌دار... و کلام 
مجموع قولها باشد که معنی جز بدان قولها و ترتیب آنها گزارده نشود... پس نطق سخن 
دانسته باشد و ناگفته, و کلام منطقی گفته باشد و قول جزوهاء کلام باشد که هریک را 
معنتی باشد و جملگی آن جمع شود و برگزاردن یک معنی کآن جز بدان قولها گزارده 
نشود»."" در همین نوشته‌ی ناصرخسرو سخن به معنایی به کار می‌رود که ما امروزدر 
اصطلاحات زبانشناسی فارسی «گفتار» می‌خوانیمش. این گفته‌ی ناصر خسرو که ( کلام 
منطق گفته باشد» می‌تواند توحیه کاربرد « کلام)» در برابر 000۲5۵:((] باشد اما در ریاد 
فارسی امروز کلام به معنای زبانشناسیک گفتار نزدیک است؛ و کاربردش در برابر 
۰ بدفهمی را موحب می شود. سخن وازه ای انتتت: کنیا کم به کار می رود و 
در اصطلاح های زبانشناسی نیز استفاده‌ای خاص ندارد. از اين رو شاید در برابر :*00:1زا] 


«حا فد ۱۳ کر ار کتاب تلاش کردم ۳ حابی که امکان دارد سخن را حز در برایر 


۵ نا و رم . 
۶ ,10۲) ۱۱0۱۵۱2 


در آثار ساختارگرایان (خاصه رولان بارت) و نیز در نوشته‌های نویسند ان هرمنوتیک ادبی 
دو واژه‌ی ۱:۱0 و ۲۱00۵۵ بارها به کار رفته اند. معنای زبانشناسیک 00060] را 
می‌توان تا حدودی همانند معنای گزاره در منطق دانست.!۱ حز در موارد معدودی که 
«حکم» را در برابر آن به کار برده‌ای همه جا از واژه‌ی «گزاره» استفاده کرده‌ام. 
0 را بنا به زمینه‌ی بحث می‌توان به « کنش سجن گفتن»؛ «ارتباط گفتاری», 
«ارتباط کلامی», «شیوه‌ی بیان گزاره» (بیشتر در متن نوشتاری) و گاه بنا به ضرورت به 
(مطرح کردن گزاره» ترجمه کرد. هر گزاره بخشی از گفتار است. اما کنش «ارتباط 
کلامی» زمینه‌های اجتماعی و روانی؛ یعنی زمینه‌های غیرز بانشناسیک طرح گزاره را دربر 
کر او وا یه دز ران است )را که در ناشت زیاق,ابکانات. گرا کرنتوارناب 
کلامی » تحمّق می‌یابد. این تمایز در ساختارگرایی» ارتباط شناسی , روانکاوی و متن شناسی 


در این کتاب, ناگزیر برای شماری از واژگان, برابرهای فارسی ساختم. این واژگان 
-ساخته‌ی پیشروان آیین‌های حدید نقد هنری و ادبی- در زبان‌های ارویایی نیز تازه 
هستند و بسیاری هنوز به گونه ای گسترده به کار نمی روند. از برابرهای فارسی, شماری 
شکل همگانی دارند. یعنی می‌توان آن‌ها را خارج از زمینه‌ی بحث آن پیشروان نیز به کار 
برد همحود: ‏ بینامتنی در برابر ۱0۲۱۵۱۷۵116 شالوده‌شکنی در برابر 
660۵0۵۱۲۵۵۵( زیاد‌سار ۳ برابر 0۵0161.] باز پیکربندی در برایر ۲۵)1۵0۱۲۵۱۱00 
کلام محوری در برابر 660۱۳۱:0۵ ۱080 و... اما حند واره به گُونه ای خاص به زمینه‌ ی 
بحث مرتبط می شوند. به عنوان مثال اصطلاح ۱0۱۵۳۱۵۱۵ که ساخته‌ی رولان بارت است. 
حون همه حا در برابر پیشوند 1016۲ پیشوندهای بین» بیئا و... را به کار برده آم» باید آن 
اصطلاح «بین متن» خوانده می شد؛ اما باتوحه به معنایش در آثار بارت -به ویژه در لذت 
متن - پیش از اينکه روشنگر گونه ای رابطه‌ی بینامتنی باشد, بر ارزش درونی یک متن برای 
یک مخاطب تاکید دارد, از این رو اصطلاح «درون متن» را فقّط در همین مورد درست 
دانستم و به کار بردم . مثال دیگر وازه‌ی ۸۳۵۱۱۱۵۷۱6 است که ژرار ژنت ان را به کار برده 


است. این وازه باید «سرمتن» یا «متن اصلی» دانسته می شد, حرا که پیشوند :۸۳21 را به سر 


ترحمه کردهاندث! (مثلا در ۸۲۵6۱۷06) و در همین کتاب ۸۳۵0-۱۲۵66 را سرعلامت 
خواندهام. اما مقصود نت از اين اصطلاح نه متن اصلیء بل شکلی خاص از رابط‌ی 
بینامتنی اسنت» شکلی بیانگر دلالت های معنایی بسیار میان دو متن, و از اين‌رو «فزون 
متن» رأل در همین مورد ویره؛ درستتر دانستم . 

شماری از برابرها هنوز حندان زیاد به کار نمی روند, و حه بسا خواننده بیندارد که 
نخستین بار در همین کتاب به کار رفته اند اما آن‌ها ساخته‌ی استادان برحسته‌ای هستند و 
پیشتر در آثار دیگری به کار رفته آند. یافتن سرحشمه‌ی کاربرد این برابرها خود موضوع 
بررسی دیگری می‌تواند باشد. ند مثال از این برابرها : ناسازه دربرابر ۱۳3۳30 ۱ 
برابر ۸0۲۵۲۱۵۳۵ راست‌کیشی در برابر ۵۲۱۱۵00۷1۵ سرمشق در برابر ۳۵۲۵۵۱206 
بیشنهاده در برابر ۳۳۵۲0۱۵۵ شکرت در برایر ۲۵۱۱290۱0۱۱6 و... 


بادداشت هاي بیوست بخست 


ی ۰۵ ۰ ) ۸۱۱ 000۲0۷]. .1 ۱ 


۱9۳1۱۹ 
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۳ 


۵9۵90. ۵۲۱۸۰ ۱979, ۰ ۰ 


۱ 0۰ .۱945 ,۸۱۲۱۵ .5 ۳۵۸۸۵۸ ۱۷۵۸۱۱۵۸۱۱۱ ۱ظ 2 

۰ .0 ,۱978 ۵0 ۵۱۵۵۱۱ ۱۵۵۱ ۱۷۹۵۱۱۵۱ ۵ رن ۱۷/۵۱۱ ۱۰ .1 
۰ ۱ ۵۱/۳/۵۵ ۱۱۱۱۱۱۵ ۵۳۱۱۵۵۰ 9۰ 4 

0 ۲۲ ۱۷۰ ۱0۱۵/۵۱0۵ ۱۱۵۱۱ ۱۱۵ 7 ندز ۸ 5 


۰ ,95( .۸ .۱355 
نگاه کنید به مقاله‌ی رولان بارت «نظریه‌ی بیان کهن» (۱۹۷۰) که درعین حال از کاربرد 
حدید آن هم بحث می‌کند : 
۰ ۱ ۱/۵ 2۱۵۷۱۱۱۸۱۵ 9۱۳۱۱۱۵۵۰ ۰ 


افلاطون دوره آنار, ترجمه م. ح. لطفی » تهران» ۱۳۱۷ج ۱ ص ۰۲۷۵ 


۰ ,۳۵۸۲۱۱ 96۱۱6۲۵/6۰ ۰/۱۵/۵۵ ۵۱۰ ۵۱ جاحطانینا ۲۰ 8 

۲۰ 9۰ .0 .۱945 ۵۲۱۰ مرا هام۱۵ ها ,۵۵۱۷ ]۱ 9 
۰ .0 ۳۵۲۱۹۰۱966۰ ۱۵۸۱۵۰ ۵۱ 6۱۱۱۱۸۵ :۵۲۱۱۵۵ ۲۰ )۱0 

۱1 ۱۱,۰ 0۰ ۰ 


ناصر خسرو, جامع الحکمتین؛ تصحیح ه. کرین؛ م. معین» تهران؛ ۰۱۳٩۳‏ ص ص ۱۸۷ -- 
۰.۱۸۵ 
ربانشناس ادیبی در برابر 0۷۲5۵:(] واژه‌ی «مقال» را به کار برده است؛ که به خاطر زد 
زبان کهن زیباست: 
ع. م. حقشناس, «عوالم مقال در زبان و ادبیات», نقد آ گاه, تهران, ۱۳۱۱) ص ص ۱۷۱ 
بت ۰۱۱۱ 

57-۰ .۵۵ ,۱979 ,۵۵۲۱ مرک ناه 09صاه نا - هر ۱4 
م. ش. ادیب سلطانی, راهنمای آماده ساختن کتاب تهران ۰۱۳۵۲ ص ۰۲۱ 
وکا رده فصل «اصطلاح شناسی » (ص ص ۵۰۸ - ۳۹۱) در این کتاب. 


ببوست دو 


نشانه‌شناسی روش علمی جدیدی نیست که با پیدایش زبانشناسی مدرن (آثار سوسور ) یا 
همراه با آثار پپرس یا فلسفه‌ی زبان حدید پدید آمده باشد. بی شک این همه نشانه شناسی 
را در مسیری جدید قرار داده‌اند و کار پیشرفت و تکاملش را اسان کرده‌اند, اما باید به تا کید 
گفت که نشانه‌شناسی به مثابه روشی علمی و منطقی سابقه‌ای طولانی دارد و هرجند 
مقوله‌های بنيادین آن کمتر با دقت و ریزبینی به قاعده‌بندی منطقی و کلامی درآمده است؛ 
اما بیشینه اش به نخستین حوانه‌های پیدایی خردورزی فلسفی و علمی می رسد. موصوع 1 
کتاب تاریخ نشانه‌شناسی نیست" اما دستکم برای اثبات شماری از احکام گریزی به 
مباحث نشانه‌شناسی کهن را ناگزیر می‌يابی به ویژه که به گمانم, در این بازگشت؛ 
نکته‌های نظری تازه‌ای هم آشکار می شود. 

هسته‌ ای از مبانی نظری نشانه‌شناسی را می‌توان در «منطق رواقیان» یافت. سکتوس 
آمپیریکوس در رساله‌ی علیه ریاضی‌دانان (فصل هشتم پاره‌های ۱۱ و ۱۲) نوشت: «به نظر 
رواقیان سه جیز به یکدیگر پیوسته‌اند: دلیل [دال ], مدلول و مورد خارجی, دلیل آواست و 
مدلول, مورد خارحی است که به ذهن ما دزی ا نات دلیل و مورد خارحی وحود حسی 
دارند, اما مدلول حسمیّت ندارد»." در منطق رواقیان ابزار داوری دلیل بود. داوری یعنی 
دریافتن این نکته که جیزی دلیل حیزی دیگر است. بنیان نظریه‌ی شناخت رواقیان تلاش 
برای یافتن پاسخی درست بر این پرسش است: «دلیل حقیقت حیست؟» بعنی بر اساس 
کدام ضابطه چیزی دلیل وجود حقیقت می شود؟ رواقیان (همچون ارسطو) آغازگاه منطق 
خود را دلالت قرار دادند و از مفهوم نشانه بحثی نکردند. اگوستن قدیس نخستین بیان در 
مورد نشانه را به دست داد نه فقط در حدّ روش منطقی» بل دو. کشتره ای که ربانشناسی را 
نیز در بر م3 («هر وازه نشانه‌ی حیزی است, به یاری نشانه‌گذاری شنونده می‌تواند معنا را 
جناد دریاید کهتطود کر نله ینت :۳ به نظر تودورف کار اگوستن کامل کردن منطق 
ارسطو و رواقیان است و می‌توان گفت که نظریه‌ی او «همنهاده»ای است از آثار 


پیشینیانش: «اگوستن منش روانشناسیک ادراک نشانه‌ها را از ارسطو آموخته بود».۲ بنیان 
نشانه به گمان اگوستن ارتباط میان افراد است. از این رو در آبین مسبحیت نوشت؛: 
(انشانه ها به خدمت افراد درمی آیند تا با یکذیگر رابطه یابند». و مثال‌هایی هم از عهد جدید 
ارائه کرد که «اثبات‌کننده‌ی معنای گسترده‌ی نشانه‌هایند». یکی از مشهورتربن این مثال‌ها 
نان و شراب است که عیسی هسیح در شام آخر به شا گردانش داد: «اين است حسد من... 
این پیاله عهد جدید است در خون من که برای شما ریخته می‌شود».٩‏ به نظر اگوستن 
«نشانه‌های انجیلی گستره‌ای وسیع را از نگاه تا تماس دربر می‌گیرند».* تودورف یادآور 
شده است که در آثار اگوستن قدیس علم کلام با هرمنوتیک یکی شده است, جرا که اساس 
کار تاویل اناجیل است, و از اين رهگذر شناخت کارکرد نشانه‌ها." در همین حال 
گوستن از منش زبانشناسیک این کارکرد غافل نبود و حتی کوشید تا تمایز میان واژگان و 
نشانه‌های دیگر را برجسته کند. کاری که پانزده سده‌ی بعد سوسور آن را به انجام رساند.۸ 
در سخن منطقی سده‌های میانه «دلیل» نه به معنای ارسطویی وازه, یعنی برهان 
(معنایی که هنوز هم به کار می رود)؛ بل به معنای «علامت» یا «نشانه» بود." دلیل در 
«منطق قدیم ) عبارت از هر چیزی بود که نماینده‌ی چیزی دیگر جز خودش باشد. واژه, 
لفظی نماینده‌ی معناست, و در شکلی کلیتر دال نماینده‌ی مدلول است؛ همچون دود که 
نشانه یا نماینده‌ی آنش است. مثال آخر در فلسفه مشهور است, مثالی است که سکتوس 
آمپیریکوس ِ# کارش برد؛ و در منطق رواقیان بارها مورد استفاده فرار کت ره کتی 
دودی در اسمان ببیند, این دود نشانه یا دلیل وحود آتشی افروخته است, آتش مورد خارحی 
است که به صورت مدلول در ذهن ما حاضر می‌شود. اگر مدئول را به پاری دلیل بشناسیم 
(از وحود دود به آتش پی ببریم) استدلال کرده‌ایم. دلالت تنها انجا امکان‌پذیر است که 
میان دلیل و مدئول, تعلقی یا وابستگی خاصی وجود داشته باشد. همخوان با منطق رواقیان؛ 
منطّی های سده‌های میانه نیز تعلق دلیل و مدلول را از راه حمله‌ای شرطی روشن کردهاند: 
اگر دودی در آسمان دیده شود, پس آتشی وحود دارد. اگر دالی باشد و معنا هم داشته باشدء 
پس مدلولی نیز وجود دار و می‌گفتند اگر دالی در میان باشدء پس مدلولی هم لازم است» 
نه اینکه نتیحه می شود. "۲ این نکته‌ی مهمی است: دال و مدلول باهم لازم و ملزوم هستند 
دو جنبه‌ی یک واقعیت محسوب می شوند, نه اینکه از همدیگر نتبجه شوند. درست همچون 
تعریفی که فردینان دوسوسور از دال و مدلول همجون دو سوی یک سکه ارائه کرده است. 
در «منطق قدیم» واژه, لفظی است (دلیلی است) که بر معنایی (مدلولی ) دلالت 
می‌کند. واژه‌ی کوزه لفظی است که دلالت بر معنای کوزه دارد, اما از آنحا که هر دلالتی 
از مقوله‌ی لفظ نیست (چود همان مثال آشنای دود یا تصویری از یک کوزه) به جای لفظ 


و معنا, از واژگان دال و مدلول استفاده شد. نشانه یا دلیل رابطه ای است دلالت‌گونه میان دال و 
مدلول با «عين خارحی» یعنی وحود عینی و «واقعی» حیزها یکی نیست, بل به آن دلالت 
می‌کند. دال بر مدلول دلالت می‌کند و مدلول برعین خارجی . رابطه‌ی دال و مدلول استوار به 
بیمانی است که «تعلق» آن‌ ها به یکدیگر را ایحاب می‌کند. لفظ کوزه. دلالت بر معنای 
کوزه دارد, جون پیشاپیش ما پیمانی را پذیرفته‌ايم که بنا به آن» اين لفظ و معنا در مناسبت 
دلا لت‌گونه قرار گرفته اند. این نکته را نیز بعدها سوسور در درس های زبانشناسی خود تکرار 
کرد. 

ماهیت «قراردادی» زبان در سنت فلسفی ونان پدیرفته نبود. همحون مثال به 
مکالمه‌ی کراتیلوس افلا تون دقت کنید. برحلاف, در مباحث متالهان بهودی سده‌های میانه 
ایز ماهیت مورد بحث قرار گرفت و به دشواری پذیرفته شُد, جرا که با شماری از 
برداشت‌های از عهد عتبق همخوان نبود. در تورات آفرینش کنشی کلامی است: «و خدا 
گفت روشنایی بشود و روشنایی شد... و خدا روشنابی را روز نامید و تاریکی را شب 
ی و دا اش تفلک سا شهار وا فلت زا اسان 
نامید)) ,۱۱ در باب دوم «سفر پیدایش» خداوند تمامی پرند گان و حانوران را نزد آدم می آورد 
تا او بر آن‌ها نام نهد. "۱ کنش نامگذاری, گونه‌ای انگیزش دارد و استوار بر همانندی‌های 
معناشناسیک است مثلاً «آدم گفت: از این سبب نساء نامیده شود زیرا که از انسان گرفته 
شد»:۳ و حایی دیگر جود موسی را نزد دختر فرعون بردند «وی را موسی نام نهاد, زیرا 
و او را از آب بیرون کشیدم». ۱۴ بیشتر تاوپل‌کنند گان تورات گوینده‌ی این کلام را 
دختر فرعون می‌دانند (و به زبان مصریان کهن موشه به معنای نوزاد بود), اما شماری از 
تاویلکنند گان گوینده‌ی این کلام را مادر واقعی پیامبر می‌دانند» که در این صورت موسی از 
واژه‌ی عبری «ماشا» به معنای «بیرون کشیدن» است. ابن میمون متاله بهودی, از تامل بر 
کنش نامگذاری در تورات نتبجه گرفت که جدا از هر انگیزش و هرگونه همانندسازی و 
قیاس ««زبان امری قراردادی است و نه حنانکه بسیاری می‌پندارند امری طبیعی ».۲۹ این 
حکم ابن میمون که در کتاب دلاله الحاثرین طرح شده است, به گونه ای دیگردر آثاریوسف 
لفیومی [سعید فیومی ] زبانشناس بهودی که در سده‌ی دهم میلادی, نخستین کتاب 
واژگان شناسی عبری را تدوین کرد, نیز آمده است. او در کتاب آ گرون زبال را استوار به 
(قراردادهایی میان مردم» دانست و هرگونه معنا را نتبحه‌ی این قراردادها خواند. 


یادداشت‌ها ۰ ۷۱۹ 
بادداشت های بیوست دوم 


۳ جنین تاریخی . هنوز نوشته نشده است. کتاب اومبرتوا کو نشانه‌شناسی وفلسفه‌ی زبان که متن 
اصلی آن به سال ۱۹۸4 منتشر شده است» طرح آغازین تاریخ نشانه شناسی محسوب می شود : 
۰ ۳۵۸۱۲۱۱ ۵00۸۵۱۱۵۱۲۰ ۷۱۰ ۱۲۵۱۰ 0 ار محماازام اه امک م۲ ۱0 
۰ ۰ .۱985 ۵۲۱ ۱۱۱۵۱۵۵ ۱ ۲0و۲۵ ۲۰ 2 
0 1 
تودورف از کتاب درباره‌ی هنر کلامی (فصل پنحم) نوشته‌ی آگوستن فدیس نقل فول اورده 
است. بحث دقیقی از نظریه‌ی اگوستن درباره‌ی نشانه و به ویژه دسته‌بندی نشانه‌ها را 
می‌توان در نخستین فصل این کتاب تودورف یافت. 
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۰ فان اس, «ساخت منطی علم کلام اسلامی » ترحمه 1. آرام, تحقبقات اسلامی. سال اوّل؛ 
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از کتاب نظریه‌ی ادبی ارسطو سه ترجمه به زبان فارسی وحود دارد, که به ترتیب تاریخ 
انتشار کار سهیل افنان, عبدالحسین زرین‌کوب و فتح‌اله مجتبایی هستند.۱ کتاب نخست 
یک بار هم در بیروت تجدید جاپ شده است. من این ترجمه را ندیده و نخوانده‌ام. کتاب 
دوم به حاپ سوم هم رسیده است و یک بار هم مترحم «به خاطر رعایت احوال خواننده‌ی 
جوان امروزی» متنی ساده‌تر با اصطلاح‌هایی تازه‌تر فراهم آورد و منتشر کرد." کتاب سوم 
نیز قرار است که با عنوان بوطیقا (گفتار ارسطو در باره شعر ) باز منتشر شود. 

در زبان انگلیسی بیش از ده ترحمه‌ی متفاوت از کتاب ارسطو وحود دارد که 
مشهورترین آن‌ها در مجموعه‌ی آثار ارسطی در انتشارات دانشگاه آ کسفورد هنتشر شده است؛ 
۰ )۰۵۹۵ ۲۵۰ ۰ ۷۷ ۵۵۱۱۵۵۱۵۵۰ 2۱۱۵۱۱۵۱۵۱۱۵۵۸ ۲۵۱ 0۸۱۱۵۱۵۱۸۵ 1۵۱۵۵ 
در نگارش کتاب حاضر چاپ ۱۹۷۱ این کتاب مرجع کار من بوده است. به تازگی 
ترحمه‌ی حدیدی در ایالات متحد منتشر شده است که من هنوز آن را ندیده‌ام» ولی 
درباره اش خوانده‌ام که کاری دقیق است. " هالینول مترجم این کتاب شرح مفصلی هم 
تفر راز متیر کرده ات 

در زبان فرانسوی, ترحمه‌ای که بار نخست در دهه‌ی ۱٩۳۰‏ منتشر شده بود, تا حند 
سال پیش ماخذ اصلی محسوب می شد." اما در سال ۱۹۸۰ ترحمه‌ی درخشانی» همراه با 
حاشیه‌ها و شرح مفصل دشواری‌های کتاب منتشر شد.* به تازگی ترجمه‌ای «به زبان 
ساده» منتشر شده است, که با شرح و حاشیه‌های ساده, به کار خواننده‌ی معمولی و 
غیرمتخصص می آید. " 


بحثْ ارسطو از تقلید (00[06515) در کتاب نظریه‌ی ادبی همجنان موضوع حدیترین مباحث 
زیبایی شناسیک است. کتاب ارسطو در سده‌های میانه در ارویا ناشناخته بود» ترجمه‌ای 
کامل ار آن وحود نداشت و خلاصه های نحر بف شده اش ۳۰ اصول مباحت کتاب 


نبودند. به سال ۱۹۸ نخستین ترحمه‌ی کامل آن به زبان لاتين در ونیز به یایان رسید. در 
سال ۱۵۰۳ نخستین جاپ متن یونانی کتاب منتشر شد. ترجمه‌ای به زبان ایتالیایی (همراه 
با تفسیر) به سال ۱۵۵۰ به همت گروهی که در میان آنان لودوو یکو کاستلوترو فرار داشت» 
در ونیز منتشر شد. یک سده‌ی بعد نخستین ترجمه‌ی فرانسوی کتاب جاپ شد. کاستلوترو 
مهمترین شارح نظربه‌ی ادبی ارسطو در دوران رنسانس بود. او بود که وحدت زمان و مکان را 
حونان قاعده‌ی اصلی «درام جدید» مطرح کرد. کاستلوترو اصل «پالایش» ارسطویی 
دادتاااات _ را به «ضرورت سودمندی هنر» تبدیل رگم و حکم او همجنان قطعی باقی 
ماند تا سرانجام کانت بطلان آن را ثابت کند. پیش از ارسطو افلا تون بحث از تقلید را آغاز 
کرده بود. او در کتاب سوم جمهوری اجه کوله بیان تفاوت. کرایگ: در یکی شاعر از 
زبان خودش سخن می‌گوید و در دیگری از زبان شخصیت داستانش. مثلاً در آغاز ابلیاد, 
آنجا که کریسس پیر از آ گاممنون تقاضای آزادی دخترش را می‌کند, می‌خوانیم: «او نزد 
تمامی یونانیان و بیش از همه نزد پسران آتروس که فرماندهان سپاه بودند زاری و التماس 
کرد», یعنی راوی کنش کریسس را توصیف می‌کند, اما می‌توانست که قول کریسس را 
نقل کند, یمنی از زبان این شخصیت صحبت کند." افلاتون گونه‌ی دوم را تقلید نامیده 
است. اما ارسطو هردو شکل بیان ادبی را در حکم تقلید می‌داند, جرا که او هر شکل بیان 
ادبی و هنری را تقلیدی از وافعیت می‌شناسد. برای ارسطو داستان (:۱(:۵۵:1) یکی ار دو 
شکل تقلید است؛ شکل دیگر بیان دفیق و مستقیم حوادث است که گوینده‌ای در برابر 
دیگران ارائه کند.۲ اما نکته اینحاست که تقلید آفرینش دوباره, دقیق و «همشکل» 
وافعیت طبیعی نیست. به بیال رک گونه ای ((نسخه‌برداری», با «بازتولید» نیست. بل 
آفرینش واقعیتی تازه است» که آن را واقعیت هنری می‌خوانيم, و در گوهر خود با موضوع 
تقلید همانندی دارد, اما در هستی بی‌میانحی خویش, به واقعیت طبیعی وابسته نیست و در 
حهان دلالت‌های معنایی متفاوتی قرار دارد. یک درخت در پرده‌ای نقاشی, در یک عکس 
يا در نمایی از یک فیلم سینمایی به دنیای آثر تعلق دارد و نه به جهان طبیعی که درختی در 
آن, همچون الگوی اصلی وجود داشت. ارسطودر نظریه‌ی ادبی نوشته است: 


تاریخ‌نگار و شاعر با این حقیقت که یکی گزارش را به نثرمی نویسد و دیگری آن 
را به نظم درمی آورد از یکدیگر متمایز نمی شوند... آن‌ها به اين دلیل با یکدیگر 
تفاوت دارند, که تاریخ‌نگار از حوادث رخداده یاد می‌کند و شاعر از حوادئی که 
می‌نوانست رح دهد. شاعری بارش فلسفیتر است و منش پبشرفته تری ار 
تاریخ‌نگاری دارد, چرا که شعر بیانگر امر کلی است. و ثاریخ بیانگر امر 
خاص.*! 


یعنی شعر باتوحه به گوهر موضوع تقلید به کلیّت می‌رسد. و کزارش داستانی يا ادبی 
آفریننده‌ی واقعیتی تازه می‌شود, اما تاریخ‌نگاری باتوجه به شکل موضوع تقلید, به مواردی 
حزیی می رسد و گزارش تاریخی «تکرار واقعیت» می شود. منش دوم را به خطا «تقلید» 
می‌ناهند حال آنکه ما با دو گونه بیان متفاوت رویارویيم. تقلید زیبایی شناسیک به هیچ رو 
به معنای نسخه‌برداری از وافعیت نیست بل هنرمند واقعیت را ذهنی و درونی می‌کند, و از 
سوی دیگر آن را بنا به قاعده‌ها و رمزگان بیان هنری دوران شکل می‌دهد. به گفته‌ی 
تزوتاد تودورف در منطق و دات بحث ارسطو درباره‌ی تقلید «گذر از وافعیت» نهفته 
است؛۱۱ و هنر نشان می‌دهد که «حهان حگونه می‌توانست باشد», نه اینکه «حگونه 
هست)) . 

از اغاز سده‌ی شانزدهم برداشت ارسطو از تقلید موضوع مباحث زیبایی شناسیک شد. 
بیش از آن نظریه‌ی نوافلا تونیان درباره‌ی تقلید, اساس کار نظریه‌پردازان سده‌های میانه 
بود. این نظریه پایه‌ی بحث از تمایز هنرهای گونا گون را تعیین می‌کرد. لئوناردو داوینجی در 
ثبات برتری نقاشی به شعر استدلال می‌کرد که نقاشی هم استوار به تقلید از شکل است (به 
گفته‌ی او ((هنر جشم)) است) و هم «جیزی اندیشگون» (0601216 8) است استوار به 
تقلید از کلیّت موضوع؛ حال آنکه شاعری فقط هنر اندیشه است و وابسته به «حشم 
درونی ۲۳۰6 این نکته, حتی در سده‌ی هحدهم, مورد بدذیرش ناقدان بود. به عنوان مثال به 
نظر دوبو در نقاشی و شاعری دو گونه‌ی متفاوت از نشانه‌ها به کار رفته است, نشانه‌های 
نقاشی اشکارند اما نشانه‌های شاعری نادیدنی هستند. ۱۲ نظر مخالف را به سال ۱۷46 
جیمز هریس ارائه کرد که در سه رساله پایگانی برای هنرها قائل شد و جایگاه نخست را به 
شاعری داد. هریس بنیان نظر خود را بر مفهوم تقلید «به معنایی که ارسطو به کار برده 
ایک لاش یه کمان او شرا غاتی است را انس انههانی سودس وه 
که «تقلید مستفیم از طبیعت نیستند». او نوشت: «جهره‌های نقاشی شده با ترکیبی 
موسیقابی . همواره مناسبتی طبیعی با چیزی دارند که بیانگرش هستند, اما بیان کلامی تنها 
با عقاید رابطه دارد, که به یاری واژگان نمادین شده‌اند».۱۲ هریس دوگونه نشانه‌ی 
تصویری و زبانی را از یکدیگر جدا کرد و برای نشانه‌های زبانی اعتبار قاْل شد. حکم 
هریس در آثار دیدرو نیز یافتتی است. دیدرو گفته است که زبان شاعرانه از نشانه‌های 
نمادین سود می‌جوید, اما هنرهای تحسمی با نشانه‌های قراردادی سر و کار دارند؛ پس 
«سشْعر می‌تواند هر جیز طبیعی را بیان کند و نقاشی قادر به این کار نیست».*۲ همین بحث 
در لاثوکن لسینگ (آغاز فصل شانزدهم که مهمترین بخش رساله است) تکرار شده است. 
نفاشی با نشانه‌هایی از رنگ ها و فضا سر و کار دارد و مناسبتی طبیعی و ساده با موضوع 


پیوست سه ۰ ۱۷۲۳ 


اصلی می‌یابد» اما قادر به کاربرد نشانه هایی نیست که با موصوعی پیحیده سر و کار داشته 
باشند. درحالیکه نشانه‌های متن شاعرانه استوار به تقلید نیست و نشانه‌هایی «دارای 
انگیزش» محسوب می شود. نشانه‌های نقاشی در مکان و نشانه‌های شاعری در زمان وحود 
دارند: «شعر از واژگانی منفرد و جدا از هم تشکیل نمی شود. بل این واژگان بر اساس نظام 
و قاعده‌ای در پی یکدیگر می‌آیند. حتی اگر واژگان نشانه‌های طبیعی نباشند, قاعده‌ی 
پیدر پی ظاهر شدن آن‌ها, قدرت نشانه‌های طبیعی را به آن‌ها می‌بخشد» .۱۶ 

نقد به نظریه‌ی تقلید سابقه ای طولانی دارد. در سده‌ی هجدهم کشیش باتو این نقد را 
به مسیر تازه‌ای انداخت. او در کتاب هنرهای زیبا که به اصلی واحد رسیده‌اند (۱۷7) 
نوشت که تقلید, اگر دفیق باشد, تقلیدی (نسخه‌برداری ناب از شکل) است و اگر آزادی 
داشته باشد, دیگر تقلید نخواهد بود. باتوبه ارسطو انتقاد کرد که از یکسو ما را به تقلید از 
آنجه هست دعوت می‌کند و از سوی دیگر می‌گوید که تقلید نمایش آن جیزی است که باید 
وجود می‌داشت یا در آینده پدید خواهد آمد. به سان ۱۷۸۵ نوشته ای دیگر با عنوان رساله ای 
درباره‌ی وحدت تمامی هنرهای زیبا و علوم به معنایی کامل اثر کارل فیلیپ موریتس منتشر 
شد. موریتس نوشت: «زیبایی راستین آنجا وحود دارد که جیری جز خود نباشد, و یکسر در 
خود کامل باشد». گونه ای پیش‌بینی بحث کانت در مورد زیبایی ناب و رد اصل 
سودمندی هنر, با این حکم, بیان ادبی هنری غیر ابزاری دانسته می شود که ارزشش در خود 
آن است, یا به گفته‌ی نووالیس «بیانی است برای خود بیان». هسته‌ی اصلی این نظر در 
آثار رمانتیک های آلمانی تکرار شد, و همجون میرائی نظری به سمبولیست‌ها رسید و 
سرانجام در آیین ها و اثار ادبی سده‌ی حاضر باز مطرح شد. نقد رمانتیک ها از نظریه‌ی تقلید 
تا حدودی ادامه‌ی مباحث باتو موریتس بود. شلگل در رساله‌ی آیین هنر نوشت: «از دو حال 
حارج نیست: یا طبیعت را تقلید می‌کنيم» درست همانطور که خود را به ما می‌نمایاند» و 
نتیجه جندان زیبا نخواهد بود؛ یا آن را همواره زیبا تصویر می‌کنيم که در اين حالت از ال 
تقلید نکرده‌ايم. جرا نگوييم که هنر ناگزیر است همواره زیبایی را بیان کند؟ ومجب‌ور 
نیست که هوادار طبیعت باشد؟) ۱۷ حند سال بعد شادی در رساله‌ی درباره‌ی مناسبت میا 
هنرهای تجسمی و طبیعت (۱۸۰۷) جکیده این حکم را چنین بیان کرد: «اگر اساس کارا 
تقلید بدانیی آنگاه هنرمند تنها زمانی می‌تواند اثری بیآفریند که طبیعت به نظرش زیبا 
بیاید» . شلینگ پیشتر - به سال ۱۸۰۰- نوشته بود که قاعده‌ی اصلی هنرء که هر هنرمند 
ناگزیر است آن را رعایت کند, آفرینش زیبایی است و از این رو هنرمند نمی‌تواند تسلیم 
طبیعت و زشتی هایش شود. آشکارا اینجا شلگل و شلینگ مفهوم دقیق تقلید را از دیدگاه 
ارسطو ندانسته اند. نظریه‌های مدرن نشانه شناسی بر این حنبه از نقد رمانتیک ها به نظریه‌ی 


ارسطو استوار نیست. این جنبه‌ی نقد از نظریه‌ی ارسطو مهمترین نکته را از دست فرو 
می‌گذارد که تقلید از نظر ارسطوبازآفرینی طبیعت نیست. تازه» از اين بحث بگذریم که آی 


قاعده‌ی اصلی هنر آفرینش زیبایی هست یا نه, و هن اساسا قاعده‌ی اصلی دارد با نه. 
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۱0۱[ 
۱۹206 
تا 
۱0۱ 
۱1655 
۱ 
00۱۱۳۱۱۱۱92 
۱۳0۱06 
1۳۱۷۹6 

۱۷۳ 

۱0 
0۱۷۹۱۵0۵0۳ 
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۱ 
۱010۱6 
00۱ 

0۱۱۵002 
0۱۳006 
۱۳30016 

[۱2 16 
9221211026 
(۱6 
932۱۳۵۱۵0۵ 
۱6 
(۱901 

2۱6 

(۱ 
29۱21006 
9۳960۵۵۵02 
۵۳0۵06۱10۲6۵ 
(0 
0۱0۱۵0۵۵ 
9۱91۳ 

۱۳۵ 


تالررد ۱۵ 


گزارش- داستان 
رباع 

مصداق 

باز پیکر بندی 
شباهت 

نظریه ی بیان 


فافه 


وزد شعری 
گم ۱ 
گزینش 
واحد معنایی 
تشانه‌شناسی 
نشانه شناسی 
معنا 


یی رفت 


دال 

گستره- دامنه 
ساختار 
ساختارگرایی 
روش بیان 
ریررمر- زیرکد 
سوبره- شناسنده 
نماد 

همزمان- همرمانی 
محاز مرسل 


005۲- 
(۱۱۵ 
0۳6- 

(۱ 00 
90۲۹۹0 
(۱۳9۱0۹ 
]۱"(*<۰+2(2(۱ 
۹10۷ 
۱۵۳26 
۱22۹۳۱ 
9 
٩۱۳ 
۱۱۳۱۹9۳۴ 
۲3۱۷6 
۳۳۱۷۹۳ 
00 
22 
٩6۳6 
"2٩2 
۹601105 
1۳62۳1۳8 

2 
2 

0 و 


0 


٩۱۱۱۱۱۵۸۱۱۱-۲ 


0 
2-۲۱۵6 
۵ 
۷6 
٩006 
٩00۱ 
۶۷۲۵۵۷ 

تاره 2( 
۷0006 


۱ ۰ 


۳0۵51- 
2۲22۳۵110۳6 
0۳6- 

0 ۱( 
۱۹0( 
6 ۱۲۵۱( 
2 
۳۹0۱۱ 
2 
تاد 
1( 
0206( 
۵( 
۲۱۳6 

۲۷۹۳6 
00 
٩٩ 6 
96 
726 
۹6۱00۵6 
٩02056 
۹6006 
26 
(0 
٩۱26 
٩1821 
۹8۳96 
٩۱۵ 

۱ 
9۱۷۹6 
۹٩006 
اءزناه‎ 

2 ۱6 

2 0۵ 
200۵ 


20۵ 


۱۵ 
۹ 
(0 ۷ 
۱0۱۱۱0۷ 
9۹۹ 
۱-۰ 
۱۳0 

۱۹1۹ 
9 
۱۳0۳۵ 
۱۷ 


۱ ۵ 


فرانسوی به انگلیسی وفارسی ۰ ۷۳۱ 


ی 
۹ 
۹ 
0۱000۵۵ 
۱۳ 

۱۱۵ ۵ 
۱۹0 

۱۱:۱۱ 0 ۷۱ 
۳۹ 
۱۳0۵ 

۹ 


۱ 


۲ 
فارسی به انگلیسی و فرانسوی 


آواشناسی 

آوا محوری 
آوایک 

بهام 

ادبیت (سویه‌ی ادبی ) 
ارتباط 

ارتباط کلامی 
استعاره 

اسطوره 

اسطوره شناسی 
افسانه‌ی بهلوانی 
افسانه‌ی مقدس 
افن 

اتسنانکوه انگاری 
الگوی کنش 
مر خیالی 

9 
ایجاز 

باز پیکر بندی 
بازگشت 
باستانگرایی 
بافت قصه 
بسامد 

بیان 

۳ 


۹9 
۷۹۵ 
۱۱۱۱۱۱0۵۲ 
(۳ 
0۱0۵4 

(0 ۷ 
۱16۲211۳695 
0 
6 
۱۵2۳0۲ 

0۷۹0 
۱۱۱۲۱۱۵0۵ 

ال ۱« 

۱22200 

110۱۳300 

0( 
2012۱ 
۱ 
۱0۱۱ 
دومع 
3 
)"7 
۳( 
13-3 
۱۳002۰۳0۷ 
01100 


»1016۲۱۱8 6 


0 
۷01 
0۱9۱۱0 
0 
9۱۱0۱۱۰۹۵ 
2۱۱0 
[۱0 
۹ 
3 
۱ 
۱۳۱۷۹9 


0 


10۱۳1208 
(٩ 
22۳ 
۱106 
۱۵۵0۱0۵ 
6و6‎ 

(۱ 
2۹0310۳06 
"6 
3 
[1۱۳ 6 
01000 


۱۳۱۱۶۳۱۳0۵۵۵6 


تاویل 


تقلید (از اثر هنری) 
تک گفتار 


کر تیه رود رل 
۹ 
زانا 9:۱9 
011-۳2۳۰۷[ 
/ ۱ 
۱70222۷0 
ری 
-0051 
۱۱۳۷۳۵0۹۸ 
4 
02121۳2۱0 
۱2۱ 
رت 

0۲6- 

۳ ۱( 
۱۳۵010۹5 
00 9۱۳۹ 
۱۱۷۳۱۵۹۹۵ 
9۱۳۵۹۹6۵ 
0( 
1۳8 
0102 ۰ 
203 
0( 
11۳986 
۱3۲۰۱۱۱ 
۹ 
0 (1۱ 
۱6( 
و 
0۲0۵020 
005 
22-20۳۷ 
0( 
3( 


رزیل آ۱۱۱۶ این 


فارسی به انگلیسی و فرانسوی ‏ ۷۳۳ 


۱۳۱16۲600۳ 
۱0[ 
تالا 

(۱ 
0۱60۵0۵0 
(7(+22۵000 
9۱310۹۳6 
005]- 

۱۱۷۳ 0۱ 
۱2۵6 
0۱۵۱۵ 
۱26 
٩ 

0۲6- 
(۱ 0 
2۱9۳0۹ 
(۱ 
۱۳۳۱۱۱۱۹۹ 

داییت ۱۱ 
7( 
۱06۳۵ 
0" 
2023 
0 0( 
1۳۱3826 
۱۳26 
رت 
0 10 
226( 
9 
6ع ۲00۳010 
20201 
2-206" 
کر ور 
02۲2012۳02110 


(۵۱۱6 


۶ برابرنامه‌ی واژگان 


دال 

درزمانی 
درود‌زبانی 
درود‌متن 
دلالت 
دیرینه شناسی 
راس کیشی 
راست‌نمایی 
رمز- کد 
رمزشکنی 

رمزگذاری 

روایت 

روایت شناسی 

روش بیان 

ریخت شناسی 

زباد (به معنای مطلق ) 
زبان (مثلاً زبان فارسی ) 
زباد‌ساز 

زماد پریشی 

رمینه 

ریاده گویی 

زیبایی شناسی 

ریررمز 

زاثر 


مر 
۹ 

۱2306 
۵ 2۱۳۷ 
۱۳۹9۲ 
ت 0 
05 
۲ 518201۲12۱۱-۵ 
۱0 
۱۵۱۱۱۵۱۵ 
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۱0010۵ 
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گراماتولوژی 


ار (همحون شکل ساده‌ی ادبی ) 
گزارش (داستانی وتاربخی ) 
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لتبتارزی :۰۱ 
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فارسی به انگلیسی وفرانسوی ‏ ۷۳۵ 
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۰۹ . برابرنامه‌ی واگان 
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دتلفادنن 
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۱۳ 
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۱۳9۳6 


۱26 
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0۱210210۷6 
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۱۵6( 
۱۳۱۵۵۵۵۵( 
۱۵ 
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۱2 
0*۵ 
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۰2۱۱۷۹0 
۹ 
۱۳۱۹ 


0۳۳۴ 


1 
فارسی به انگلیسی و فرانسوی ۱۷۳۷ 


ره ۱1۳۳ ۱۳۱۵ 
ورد شعری ۰ 
7 ۹ ۹۱ 
ویرانگری 1 
هتکن ۳2۱۱۵۱۱۵۸۵ ۱۵( 
هزل ۱ ۱۵| 
به 0 ۱ ۱0۱ ۱۱۵0 
شسم شناسی ِب 0 
9 0( ۵( 
هب ار ۷۸۲+( ۰۰( 
همزمانی ۱ ۵۱۵ ۱ 


و ۱ 1 
هت ۱۵ ۱۱۵ 


نمابه نام ها 


آبرامزی م. ه. ۱۳۱-۳۲ 11٩‏ 

آیل. ک.۱. ۲۵ ۳۵ 

آبوله ۰۲۳۳ ۲5۷ 

۸۱ ۳٩ ۰۲ آخماتووا,‎ 

آخن‌بامی ب. ۰۳٩‏ ۸۰ ۱ ۲ )6 ۵ 5 
۷ ۵۰ ۰۵۲ 0۵71۰۵۵ ۰14 ۵۷۰ ۷۱ ۰۸۱ 
۱۳ 

آداموف, [. ۲۸۸ 

آدورنو ت.و. ۵۳۱۰ 4۸۱ ۲ ۰۵۱۱ ۱۵۷۳ 
۰1۸٩ - ۲۳‏ ۰1۹1 ۷۰۵ 

آراگون ل. )۳۲ 

آر بس؛ ی. ۱۳۲ 

آرتو ۰1 ۰۱۳۵ ۱۹۵ ۵۳۳۳ ۱۳۳۸ ۳۸۳ ۱۰ 
1۹۰ 

آرنایم ج. ۰۱۵-۷ ۱۷۵ 

آرنت ه. ۳۰۲ 

آرون» ر. ۳۰۲ 

آرنولد, م. 1۰ 

آریوستو ۱۵۸ 

است» ف. ۰۵۰۹۱۵۰۲ ۵۲۱۱۵۲۲ 


۱۸٩ .۵.[ آفاناسیف,‎ 


آلایی 1. )۳۷ 
آلتوس ل. ) ۳۲ 
الا ۲1 ۳۷۰ 


آلن, و. ۳۲۱ 


اله‌مان پ. 1۸) 

آنتونیونی » م. ۳۹ 

آيزن و ۸ ها ۲ هت ۸ ۵ 
۹۷ 

۳۹۹ 0۱۱٩ 0۱۱۲ .1 آینشتاین»‎ 

آثرباخ: ۱. 1۷۵ 


ابلینگ, گ. ۵1۷ 

اين رشد ) ۵۰ 

ابن سینا ۷۰۹ 

ابن عربی ۵۰7 

این میمون ۷۱۸ 

ابوالخین ابوسعید )۰۲۲ ۲۹6 

ابو عبیده ۵۰1 

اپیکور )۲۵ 

اتیامبل ر. ۲۵۱ 

اراسموس 4 ۰۱۵ ۱۵۸ 

ارسطو ۰۲۱ ۳۱ 4۸ ۵۲ ۱۰۵ ۱۷ ۱۸۰ 
۶ ۲۳۲ ۸۲۱۲ ۰۲۷۹ ۰۲۸۲ ۰۳۱۸ ۰۳۱۹ 
۸ ۲۳۷ ۳۷۲ ۰۳۹۲ 
۱ ۰ ۳ "1 ۰۵ 
۵ ۲ ۰17۷ ۰۳۰ 
۱ ۰۳۲ ۰۱۳۳ ۰۱۳۵ ۰۱۳۰ ۰۱۳۹ ۰4۱ 


۰۷۱۱ ۰7۷۵ ۷۳ ۲ "2۱۲۲ 6 ۳ 
.۷۲ 5 ۷۲ ۲ ۷ ۷ ۷6 ۹ 


6.۰ . نمایه ها 


ارلیش و. ۰1۸ ۰4٩‏ ۰1۱ ۳۸۱ 

٩۸۷ ۲ ۶ اردست»‎ 

ارنستی » ی . ه. 1۹۸ 

اریبود, د. )۲۰ 

1٩ ) اریید‎ 

اریوهء . ۱۸۱-۱۸۲ 

ارو ی. )۰۵ ۰۸۰ ٩۰‏ 

اسپیتزر» ل. ۰۱۳۳-۱۳۹ ۰۱۸۱ ۵۲۷ 

اسپینوزا, ب. ۸۱۱ ۰۲۳ )۰۳ ۰4۳ ۰4۸4 ۵۰۹- 
۵2۳۰۵۸ 

اسپیواک, گ.چ. ۱۳۱ 

استاروبینسکی» ز. ۹ ۱ ۱۷۰ 

استالین» ر. ۰۷4 ۹۵ ۱۱۷ 

استاندال ۰۱۳۸ ۰۱۵۷ ۰۲۱۱ ۰۲۲۰ ۰۲۱۳ ۰۲۱ 
۵ ۳۱۸ ۳۲۰ ۰۳۲۱ ۰۳۳۵ ۵۳۸ ۷۳۷ 

استایگ ا, 1۸۸ 

ستاین و. 11۰ 

استرآبادی, فضل ال ۵۰۸ 

استراپارولا» ج.ف. ۱۵۷ 

استراوینسکی» | .۳ 

استرن» ل. ۳4٩‏ 

استروب, ز.م. ۲۷۰ 

اسر نبرک ا, ۱۸ 

استیونس» و. ۰17۰ 14۵ 

اسحق نابینا 11۳ 

اسکات و. )۵٩‏ ۳۳۸ 

اسکولز ر. ۸۱۰۸۵ ٩۷‏ 

اسوه وی ۱. ٩۳۹‏ 

اشتروس» ل. ۵۹۸- ۵۹۷ 

اشترنهايی, ک. ۳۳) 

اشتوکهاوزن, ک. ه. ۳۵۳ 

اقلا تون 4 ۱۰ ۱۵۲ 0۲:۳ 0۲۸۲۱ ۰۳۱۹ ۳۳۵ 


۰۳۹۹ -۰ ۱ ۰ ۰۳۵ 


+) ۰۵ ۵ ۵ ۲ 


۰۳۸۰ 


04۹ ۸۷ ۰۸۵۸ 1۳۱ ۰۳۵ ۹ 
0۵۷۱ ۵۵ ۵۱۳ ۱۵۳۸۱۵۱۷ ۵۸۲ 
۳ ۱ ۱۳ ۵۹۵ ۵۸ ۱ ۵ 
۷۲۲۱ ۸ ۱ 

اکو ۱. ۸۱۳ ۰۱4 ۰۲۳ ۰۲ ۰۳۱ ۰۵۳۰۳۳ ۲ 
۷ ۷ ۰۱ ۰۱۷۳ 0۲۱۱۰۱۸۱ ۳۷ - 
۸ ۲ ,+ 

اگوستن قدیس ۰۱۵۱ ۰۳۲۱ ۰۳۳۹ ۰۳۰۰ ۳۱۱ 
 ( ۳‏ ۹ 2 
۷۱۷ 

المن» ر. ۰۳۲۳ ۳۳ 

الوا پ. ۳۳۱ 

الیاده, م. ۱۵۲ 


الیوت» ت.س. ۰۲۰۰ ۰۲۱۱ ۰۳۳۸ ۰۳۱۷ )۰۵۵ 
1 

الیوت» ج. 6 7۱7۱۷ 

امپسون, و. ۰۵۹4 ۵۹5 

امریش ه. )۲۹ 

انگلس» ف. ۵۳۱-۵۳۲ 

اودین ز. ل. ۱۸۱ 

اودن, و. ه. ۲۵٩‏ 

٩۱۷۰ ۰۸۵ ۰۸4 .۱ اولمن‎ 

اولیورا؛ ک. 1۱۵ ٩۱٩‏ 

یبسن » ه. ۱۸ 

ایزونسی ت. ۳۸۸ 1۱۷ 

ایمرمان, ک. ل. ۵۷۷ ٩۰۸‏ 

اینگاردن ر. ٩۸۱-3۸۵‏ 

ایوانف» ی. ۱۲۸ 


ایوانف» و. ۳۸ 


بانو ش. ۷۲۲-۷۲۳ 
باتای» ر. ۰۱۰ ۱۳۵ ۵۱۹۵ ۲۳۹ ۵۲۱۳ 0۲۵۰ 


41۱۰ ۰۳ ۰۳۸۳ ۰۳۳۵ ۳ ۰۱۷۱ 


۵ - ۰4۵۲ 8۷۰ 
باخ» ی.س. ۰۲۰ ۰۳۵۳ )۰۳۵ ۸۱ 11٩‏ 
باختین» م. ۰4۰ ۳-۱۲۰ ۰۱۷۵ ۱۸۱ ۰۲۷۳ 
۰۱٩۹۱ ۰۱۱۲ ۰1۰۷ ۰۵۹۸ ۳۳۷ ۰۳۲۵ ۸‏ 
۷۰ 
باراند ۱. ۳۳۵ ۳۳۰ 
بارت» ر. ۰۱۲ ۰۱۳ ۰۱۵ ۰۲۷ ۰۵۰ ۰۸ ۱۳۸ 
۷ ۰۱۵ 4۱۸۰ 


حخ۹1/("/۵ / 2۲۳2۱۸۵ 


۰۳۱۲ ۰۳۰۸ ۰۲۹۵ ۰۲۷۸ ۰۲۱۰ ۲ 
۰۳۸۱ ۰۳46 ۰۳۳ ۰۳۳۲ ۲۷۲۲۷ ۳۳ 
48۷۰ ۰87۱۷ ۰4۵ ۰1۵6 ۰4۵۳ ۰۵۲ ۳ 
۰*۳۵ ۰1۳۲ ۰1۲۸ 1۲۱۰۵۰ ۵۷۷ ۷ 
۷۰ 0۷۰۰ ۰۸۸ ۸۲ ۰۸۱ ۰۷۳ ۰ 
۷۱۳ ۰۷۱۲ ۷۱۱ ۰ 

بازیله, ج. ب. ۱۵۷ 

٩1:۹ -1۱۰ 0۲۹ 0۲4۵ 0۲۱٩ باشلار گ.‎ 

بالژاک» ه. ۰۱۰۳ ۲۲۰ ۱۲۲۱ ۱۲۲۱ 0۲۲۷ 
۳- ۰۲۳۸ ۰۲44 ۰۳۳۹ 
٩۹٩۰ 11۲ ۰۱۳۷ ۵۳۸ ۸‏ 

بتلهايم» ب. ۱۱۰ 


بتهوون» ل. ۰۳۲۲ ۵۳٩‏ 


۰۳۳۰ ۰۳۳۸ 


بتی» 1. ۵۲۷ 

ندیه ز. ۰۱۵ ۱۱۱ 

براندو م. ۲۲۸ 

٩۵1 4۵۳ ۵۳۰۵ ۰1 برتون»‎ 

برتون پلا تس» ۰۵ ۵٩۱‏ 

برژنیا, ۰۱ ۱۲۰ 

برسود» ر. ۸۱۷ ۵۲۱۵ 0۲۷۰ ٩4۸‏ 

برشت ب. ۰۲۱۱ 0۲۱۱ ۰۲۲۳ ۰۲۳ ۲۷- 
۳۸۵۲ 

۳ ۳.4 

برگ» آ. ۸۵ 1۸٩‏ 

م 

برگر پ. 0۵۵۱-۵۵۳ ۵۵1 


کم ۲ 
برکسون, ه. ۸ ۸ ۷۸۲ 
_ ۳ 
برگمان, ۱. ۷ 


نمایه نامها ‏ ۷۱ 

برلیون ه. ۵۳۹ 

پرمون. ک. ۰۵۷ ۱۸۷ ۸۱۸۱ 2۱۷۱ ۱۱۱ 
۲۱۱۱۳۲ 

برنار فدیس ۳۳۵ 

برنانوس» ر. ۱3۵ ٩۵۵‏ 

برنتانو ف. ۵17 

بروخ ه. ۰۱۳۹ ۰۱۷۱ ۹8۲ 

بروکس» ک. ۵۹5 

برونی ف. ۰۱۲۵ ۱۸۱ 

برونه تیه ف. ۵۸ 

۵۸۲ ۰۵۱۲ ۵۸۱ ۰۵۳۰ ۰۵۲٩ ۵۲۸ .۱ یک‎ 
۹۸۲ ۲ 

بکت» س. ۰۱۰ ۸۱۲۰ ۰۲۰۰ ۳۷۱ 4۸۵ 
۰ ۰۵۱۱ 1۳۵ 14۵ 1۹۰ 

٩۱۰ ۵۸-۵۸۵ ۱٩ .۱ بکن‎ 

بگین آ. ۷۰۰ 

بلانشوی ۰.6 0۷4-۷۵ ۰۱۹۲ ۰۲۱۳ ۲۸۷ ۱۲۹۷ 

-4۵۸ ۰4۵1 ۰۳ ۳ 


2۱۳۸۳۵ ۱ 


1۷۲ ۰4۷۲ ۵ 

بلن» ز. ۷۰۰ 

بلور» ر. ۲۱ 

بلوم, ه. ۰۱۲۰ ۰1۰۱ 1۵٩‏ 10۲ - ۰۰ ۵۱۳ 

بلومنبرگ» ه. ۰۵۷۲ ٩۰۷‏ 

پلیک, و. ۰۷۸ ۰41 ۰1۱۱ ۰11۵ ۵٩۱‏ 

بلینسکی, و, گ. ٩۰‏ 

بنونیست. ۱. ۱۸ ۰۲۳۱ ۰۲۱۵ ۰۲۷۲ ۰۲۷۷ 
۳ ۲ ۷ ۰*1۷ 
1۷ 

بنیامین» و. ۱۱۸ ۰۱۳ ۰۱۵۰ ۰۱۵۹ ۱۱۰۰ 
۳ ۱۷۵ 0۲۳۵ ۰۳۸۱ ۰۰۱ ۰1۱۹ ۰1۲۲ 
۶ 4۷۲ ۸۸۸ 011۱ 11۵ ۰۷۵ 2۸۹ 
2 

۱۷ ۰٩۳ ۰۶ بوبر»‎ 

بوت» و. ۰117 171۷ 1۸1 


۳ ماه ها 


بوتور» ۰۶ ۰۱۳۲ ۱۹۸ ۲۷۲ 

بودلر» ش. ۰4۷ ۰۷۱ ۰۸۲ ۰۸۸ ۰۰ ۰۱3۵ ۰۲۰۲ 
۵ ۲۷۵ ۰۳۱۲ ۰۳۳۵ 1۵۲ 11۸۰۵۱۵ 
۸ ۷۰۲ 

بورخس, خ. ل. ۰۱۹۹ ۰۳۲۲ ۰۳۲۳ ۰۳۳ ۰۳۹٩‏ 
٩۳ ۰۵۷۳ ۵۲ ۰‏ 

بوردیو پ. ۲۹۲ 

بورک ک. ۵۱۳ 

بوفره ر. ۵۵۳ 

بوکاحیو ۰4۸ ۰۱8۸ ۱۵۷ ۰۱۰۰ ۵۲۷۷ ۲۸۰ 
۰۱ ۳۰۳ 

بولتمال ر. ۰۵۲۹-۵۳۰ ۹۹۱ 

بولن ک. ٩۸‏ 

بولزه پ. ۵۳۵۳ )۳۵ 

بولگا کف م. 1۳ 

بونوئل ل. ۰۷۸ ۲۵۲ 

بیاردو م. و( 

بیشاپ» ج. ۳۵ 

بیکن, ر. 0۳۵۰ ۵۱۸ 

بیکن» ف. ۰1۸1 1۸٩‏ 

بیلی» . ۸۱۰۱ ۱۰۹ 

بیهفی, ابوالفضل ۱۲۸ 


1٩٩ پاتانحالی‎ 

پارمنید ۰4۳۵ ۰1۳ ۰14٩‏ ۵۷۵ 
پارد» ب. )1۱۵ 

پازولینی » پ, پ. ۳۰۳ 

پاسترنا ک ب. ۷۵ ۸۰ ۸۱ 
پاسکال, ب. ۳۳۷ ۳۳۸ ۳۷ 4 
باش ه . ۵۲۲ 

یاند. |. 4۸۷ 11۵ 

۱۰ ٩ پترونیوس‎ 

پرگوازی» ج. ب. ای 

پرمایا کف گ. ۱6۷ 


برندرگاست؛ ک. ٩۳۷‏ 

برو. ش. ۱۵۷ 

بروپ» و. ۰۳۸ ۰4۰ ۱1۸- ۰۱46 ۰۱۰۰ ۰۱۲۱۱ 
6( 6 6 2 
۳۳۳ 

۰۱۳۵ ۰۱۲۱۰۰۱۰۱ ۰۸۵ ۰۸4 ۰4۵ ۰٩ .8 پروست»‎ 
۰۲۲۱ ۰۲۱۲ ۰۲۱۱ ۰۲۰۰ ۰۱۳۰ ۹ 

۰۲۵۹ ۰۲۵۸ ۰۲۵۷ ۰۲۵۱ ۰۲4 ۲۳۶ ۳ 

۰۳۱۲۱ ۰۳۱۵ ۲۶ ۲ ۰۲۷۷ ۳ 

۰۳۲ ۰۳۳) ۰۳۳۳ ۰۳۳۰ ۳۲۲ ۲ ۷ 

۰4۸4 ۰471٩ ۰41۸ ۰4۵۲ ۰4۰۱ ۲۷۰ ۵ 

۰718۲ ۰16۰ ۰1۳۹ ۰۵۲۷ ۰۵۱۱ ۱ ۵ 

#۳۹ 471۵7۱ ۲۳ ۰۳ 


۰۳۰ ۰0۰ 


۷۰۳ ۹ 

4 ش. ۳۰۲ 

بلوتارک ۱۵۲ 

پن زولدت» پ. ۲۹۵ 

پوا.|. ۳ ۰۲۸۵ ۰۳۵۰ ۷۰۰ 

بواریه, ف. ۱۱۷ 

بوپره ک.ر. ۰۲۸۲ 1۱۲ 1٩۱‏ 

بونب نیا ۳۸,۱ 

پوتوکی, ی. ۲۸۹ 

۸٩ ۰۷۱ ۵۵ ۵۱ ۸۷ 4۲ بوشکین»‎ 

بولن» ز. 1۲4 

-۷۰۳ ۰40٩ ۰1۵۷ ۰۳۸۱ ۰۳۱۱ ۰۱۳٩ بوله» ز.‎ 
۷۰۰ 

بومپیانسکی» ل. ۹4 

پومورسکا, ک. ۱۱ ۸۸ ۱۰ 

بونل ف. ۰۳۸۰-۳۸۱ 1۱۳ 

بای کورشک ز و. ۱۲۸ 

پیرس» چ. س. ۰۱۰ ۰۱۲ ۰۲۱-۲۸ ۵۳۱۰۳۱ 0۳۵ 
( ۱( ۱۲ ۳۳۲ 
۵ ۳۱۷ ۰۳۹۵ ۰۰۷ ۵۹۹ 

پیکارد. ر. 0۲۱۳ 0۲۱۵ 0۲۷ ۲۷۰ 


پیوتروفسکی 1. ۱ 


تارسکی, 1. ۱۱ 

تارکوفسکی» ۰ ۰۱ ۰۸۲ ۰ ۱۷۵- ۱۷ 
۸۲ ۰ 

تاگی ت. ٩۳۳‏ 

تراسی د. ۳۶۱ 

تراکل, گ. ۱۹۵ ۵۹٩‏ 

ترنکا, ی. ۱۲ 

ترویتسکوی, ن. ۰۱٩‏ ۰ ۰3۵ ۰۱۲۱ ۱۲۲ 
۰۳۹4۸ ۱۳۰ 

نروتسکی, ل. ۲۲۱۰۸۱ 

تروفن ف. ۳۰۷ 

تزارا ت. ۲۲۵ 

تروکا, س. ۵1۲ 

توبیانسکی , م. ٩6‏ 

تودورف» ت. 4۵ ۰ ۰۷ ۰٩۳‏ ۰۹۲۱ ۰۱۱۳ 
۵ ۷ ۰۱۸۱ ۰۲۰۲ ۰۲۳۱ ۲۳۳ ۰۲۱۳ 
۳۹1 ۷۳ ۳۷ 

۰8۵۷ ۰1171 ۳۵ ۰۳۳۲ ۰۳۲٩ ۳۲۲۱ ۲ : 


۰*۷۱ ۰1۷۰ 1۱۱ ۱۱۲ ۵۰۱۲ 1۵ 


۰۱۳۱۱۰۵ ۸ -۳ «۷ 


۷۱ ۷ ۷۲ ۸ 

رکه ,۷ 

تورن» ۰1 ۷۵) 

۵۳ ۰1۸ ۰1۷ ۰4۱ ۰۳۸ ۰۲۷ ۰۲۰ تولستوی» ل.‎ 
۰۲۳۳ ۰۱۱۱ ۱۱۱ ۰۱۰۱ 4٩۷ ۰۸۳ ۰ 
478٩ ۰146 ۰1۱1۲ ۰۵۹۹ ۰۵۳۸ ۰۳۱۵ ۰ 
۵۵ 

توماس آ کیناس قدیس 0۳4٩ ۵۳4۸ ۰۳۳۵ ۰۳۱٩‏ 
٩۵۲ ۰۳۵۹ ۵‏ 

توماشفسکی, ب. 4۰ 4۱ 4۲ ۰۵۱ ۱۵۷ ۰ 
۳ ۰۷۱ ۰۲۳۱ ۰۲۳۳ ۷۱۰ 

تیبودو ز. ۱۸۱ ۰۱) 


نیتوس پلوتوس 1٩۵‏ 


نمابه تامها .۰ ۶۳ ۷ 

تگتج ۱۵ ۱۱ 

تیموف ۱. ۱6 

تینیانوف» ی. ۰4۰ ۰1۱ ۰4۲ ۰4۵ ۰40 ۰1۷ ۰۵۱ 
۲ ۰۵۳ ۰۵۸ ۰۷۱0 ۰۷۱ ۱۳۲ 


تیوحف» ف.1. 2۹٩‏ 


حرحانی, عبدالقاهر ۲٩۳‏ ۳۰۵ 

جویس» ج. ۳ ۸ ۱۳۱۰۱۰ ۰۲۳۱ ۰۲۳4 
تا ۵ ۵۹ 5,۵ 
۳۳۳ ۳۳ 
0- ۰۳۵ ۰۳۸۲ 


۰۳۵۲ ۰۳1۸ ۳ ۳۳۳ 


44۲۵ ۰۲ ۳ 
۰11۶ 1۱1۲ ۰1۳۸ 1۸۵ ۰1۸۰ 4۵۰ ۸ 
٩۹۷ 71۸۰ ۵ 


حیمن هش. ۲۸۲ ۲۹۸-۳۰۱ ۳۲۹ ۰71۳۱ ٩۹٩۹٩‏ 


جاپلین» چ. ۸ 
جامسکی, ۵. ۰۱۱ ۰۱۲ ۰۳۳ ۵۷۷ ٩۲۰‏ 


حیزفسکی» 1. ۱۲۱ 


حافظ» شمس الدین محمد )۰۷ ۰۸۲ ۰۳۱۳ ۰۳۱ 
۳۹۰ 
حلاج» حسین منصور ۰۲۳۸ ۰۲۳۱۸ ۲۹6 


خرقانی, ابوالحسن 1۲۱ 
خلبنیکف, و. و. ۰۳۹ ۵۷۰ ۱۱۱ 
خیام؛ عمر ۸٩-٩۰‏ 


داستابفسکی ف. ۰۸ ۰ 1۷ ۰۵۱ ۰۵۲ ۰۵۸ 
۳ ۵ ۹۵ ۸۷ 4۸ ۱۰۱- 2۹۹ ۰۱۰۲ 
۷ + 
۷ ۳۷۲۳ ۰۳۳۷ ۰۳۳۸ ۰۳۳۹ )۰1۲ 
۷۲ ۱۵۵ 

دانته, ۳۳۰ ۳۳۷ ۰۳۵۰ ۰۳۵۵ ۰۳۱۳ 4۱۱ 
1۹1 


6 ۷64 نمابه ها 


دانیل ز. ۲۹۰ 

درول» ۱۷۷۶ 

۳۷۷ ۰۲۱۷ ۰۲۱۰ ۰۲۰۱۰۲۰۵ ۰۲4 دریدا ر.‎ 
۰4۵۳۲ ۰4۵۲ ۰8۲ -4۵۱ ۰۳۷ - ۳ 
۰47۱۸ ۰17۷ ۰4۵٩ 4۵۸ ۰4۵۷ ۰1۵۵ ۲ 
۰۵٩۹٩ 4۸ 4۸۳ ۰1۷۸ ۰1۷۲ ۰۷۲ ۶۸ 
(0 ٩ ۷ 

دفی د. )1 

دکارت» ر. ۰۳٩۹۱‏ ۱۳۹۸ ۸۱۷ 4۲۱ 04۸ 
۷ ۵ ۰۵7۱۵ ۵۸۲ 

دلارو پ. ۱۱۰ 

دلون ر. ۰۲۲ ۰۱۹۳ ۰۳۹۰۰۱ ۰۳۷۸ ۰4۵۲ ۰4۵۸ 
4٩۹6 ۰4۸ - ۱۳ ۷ ۲‏ 

دمان, پ. ۰۳۳ ۰۳۸۲ ۰1۲۷ 4۵۷) 4۵٩‏ ۷۰ - 
1 ۰1۷۲ ۵۱۰ 

دمکریتوس ۵۳۸ 

دویروفسکی» س. ۳۷۰ 

دوبووان س. ۳۲۵ 

دور د. ۲4۵ 

دوراء م. ۰۳۳۹ ۳۰ 

دور |. ۳ 

دوشاد, م۰ 1۳۹- ۰۳۸ ۷۱) 

دو کلروو ب, ۳۳۹ 

دوگلاس م. 0۳۳ ۳٩5‏ 

دولا هی ۰۵ ۲۷۱ 

دوما 1. 1۸۸ 

دومارشه» س. ۱۹۹ 

دومزیل» ر. ۱۵۲ ۳۳٩‏ 

دیدرو» د. ۰۱۹6 ۰۲۷۸ ۵۳۲۰ ۰۳۳۰ ۰۳۹۵ ۳۸۳ 
۶ ۷۲۲ 

دیدیه ب. ۳۰۵ 

دیکنس» چ. ۸۵ 

دیلتای, و. ۰۱۰۹ ۱۳۲ ۰۵۲0۵۱۷ ۰۵۳۰-۵4۲ 
۲ ۰۵ ۰۵۹۰ ۵۹۱ ۵۹6 


رابله, ف. ۰۹4 ۰۹۵ ۰۹۱ ۹۸ ۰۱۰۱ ۰۱۱۳ 
٩۷۷ ۰۵۱۵۸ ۱۳۹ ۰۱۳۳ ۰۱۱۸ ۰۱۰۵-2-۷‏ 

رادو و. ۳۰۵ 

راسین» ز. ۰4۵ ۰۱۳۹ ۰۲۱۲ ۰۲۱۳ ۰۲۱6 ۰۲۱۵ 
۶ ۰۲:۰ ۲۵۰- ۲۱۷ ۰۲۵۸ ۲۷۰ 
۵ ۰1۳ ۰1۹6 ۵۷۰۱ ۷۰۲ 

راسیته, ف. ٩51۵‏ 

رافائل» س. ) ۲) 

رامباخ ی.ی. ۵۹٩‏ 

رانک ه. ۰۱۲۱ ۱۲ 

رانکه, ل. ٩۸٩‏ 

راول» م. ۳۲۲ 

راینهارت» ک. ۱۵۲ 

رره, ف. ۳6 

۵۷-۵۸ 4۱ 1۰ .۱  یکسنامرفر‎ 

۷۰۱ 0۲۵۹ 0۲۵۱ ۰۲۲٩ ۰1 رمبو‎ 

رنان, ۱. ۳۰۲ 

رنسا پ. ۳۱۳-۳16 

رو آ. ٩1٩‏ 

رنه, آ, ۰ ۱ 

روبر» م۰ ۳۹ 

روبسپیر, ۰ ۲۵ 

روب گری‌به» [. 0۲۳۰ ۰۲۵۵ ۲۵٩‏ 

رودر و. ۱۷۷ 

روسو ر.ر. ۰۳۰۱۲ ۰۳۲۱ ۰۳۳۷ ۰۳۸۳ ۳۸۷ 
۳ ۲۰۰ 11 471۸ 
۲ ۵ ۷۰۵ 

روسل» ر. ۰۱۹6 ۰۱۹۸-۱۹٩‏ ۲۱۸ 

روسلینی » ر. :۳ 

روسه ز. ۳۱۱ 

روگوزینسکی » و. 1۷۸ 

رومر ۰1 ۱۱۰ ۱۷۵ 

رونس» ه. ۰۸ ٩۱۱‏ 

ریحاردن ۱ 1۱۸ 


ریجاردسون» س. 144 
ریشار» ز.پ. ‌ًِِ«۰«( !۷ ۷ ۳ 5 * ۱۷۰۵ 
ریفاتره م. ۰۸۷ ۸۸ ۰۱۸۱ ۳۲۰ 
ریکاردو . ۰۱۸۱ ۳۲ 


ریکرت» ه. ۵۳۲ 
ریکون پ. ٩۳‏ ۱۵ 0۲۰۱۰۱۸۵ 1۷ ۰۵۰۱ 
۰۵۹٩ ۵۷۱۵ ۵8۸ ۰۵۳۳ ۵۲۷ ۵‏ 


٩۹۸٩ 71۸۰ 1۱1 2-۵ 

۰10۸ ۰41٩ ۰۳۳۲ ۰۱۸۷ ۰۷۳ ریلکه ر.م.‎ 
٩۹۱۷ ۵۷۰ ۸ 

ریمود» م. ۷ 

ربوت» ر. 0۲۷۱ ۳۰۲ 


زولاء ۰۱ ۰۱۲۰ ۱۸ 


رایس ۱. ۰1۵6 ۵۵؟ 

رال ر. ۷۰۰ 

زان پل ۳۳۸ 

ان دومونگ 1٩۸‏ 

دانف» .۰۱ 4۲ ۱۱۷ 

زروم قدیس ۳۳۹ 

رنت زر ۷۸ ۸4 ۸۵ ۱۸ ۰۲۱۲ ۲۸۱ 
۳- ۳۰۱۸ 


۰۳۰ -۳4۵ ۲۱ 


۰۷۱۳ ۰۷۱۱ 71۷۰ ۰۲۸ ۱۱۸ 1۸۵ ۷۱ 


۰۳۵۲ 


۷۱ 
رنه ر. ۰۲۰۲ ۵۳۸۱ ۰1۲۷ ٩۵۲‏ 
ژنی ناسکاء ر. ۸۷ 
رووه, ل. ۲۵۰ 


- 


رید ۱. ۰۲۱۰ ۰۲۱ ۰۲3۱۵ ۰۳۲۹ ۳۸۳ 
ز برمونسکی» و. ۸40 4۲ ۸۸۱ ۷۰ 


ساد, مارکی دو ۰۱۰۳ ۰۱۹۵ ۰۱۹۲ ۰۱۹۸ ۲۱۲ 


۰۲۵۵ ۰۲۵ ۰۲۵۰ -۲۵۳ ۲4 ۲ 


8۵۸ ۰4۵۵ ۰1۵1 ۰1۵۲ ۳۸۳ ۲ 


نمایه نامها ۷۵ 

سارت ز. پ. ۲۲-۲۷ ۵۰ ۷۵ 4 8۸ 
٩‏ ۸۰ ۳-۳- 22۳۱۱۳۵ 
۸( / (۷(۱(۱ ( 6 ( ۱ ۳۰۲۳۵۲۵ 
۳ ۰۲۵ ۰۲۱۷ ۰۲۹۷ ۰۳۸۳ ۰1۵۲ 1۵1 
1۷۰ 

ساروت د. ٩۵‏ 

سالوینشکی, 1. ۳۸۲ 

ساند ز. ۸4 

سالینجر؛ ج. د. ۱۳۹ 

سرل» ج. ۱۱ 

سروانتس ۰۵4 ۰۵۲ ۰۱۰۳ ۰۱۵۸ ۱۱۳ ۳۲۲ 

۳:۳ 

سزان, پ. 1۸۰ 

۰۳۳۰ ۰۱4۵ ۰۱۱۷ ۰۱۱۲ ۰۱۰ ۰٩٩ سقراط‎ 
۳۲ ۲ ۰۰۵ ۲ ۰ 
۵۷۲ ۵۷۵ ۰۵۵ ۰۵۱۷ ۰۵۰۱ ۰۵۰۰ ۵ 

سکتوس آمپیریکوس ۸۷۱۲ ۷۱۷ 

سلال» پ. ۵۳۳۸ ۱۳۸۰ ٩۰۱۷‏ 

سلطان ولد ۵۰ 

سلین» ل.ف. ۳۳4- ۳۳۳ 

سنت بو ش.۱. ۳۱۱ 

سن زود پرس 4 ۰۳۲ ۳4 

سو ۱. 1۸۸ 

سوسونن ف. ۰۱۲-۲۱ ۰۲۲ ۰۲۳ ۰۲ ۰۲۸ ۳۵ 
۳ ۵۲ ۲ ۰۸۱-۸۲ ۰۱۰۸ ۰۱۲۲ ۰۱۳۳ 
۰۲۵٩ ۰۲ ۵5 ۰ ۰ ۸۵‏ 
۲ ۳۲ ۰۳۱۱ ۰۳۹۵ ۰۳۸۱ ۰۳۹۲ ۰۳۹6 
۵ ۰۰۲ ۸۰۸ 441- ۰14۳ ۰۵۸۱ 
۹( ۱۱( ( ( 5( ۷۱۷ 

۵۵٩ ۰41۵ ۰۳۹۸ ۰۲۸۰ سوفوکل‎ 

سول ف. ۰۲۱۰ ۰۲۳۳ ۰۲۳۹ ۰۲۳۷ ۰۲۳۸ ۰۳۸۰ 
12۱۱-۵۱ 

٩4 .۱  یکسنیترلوس‎ 


سومادوا [برهمن ] ۱۵۵ 


۷:1 


نمابه ۵ 


سونتا گ, س. 0۲۰4 0۲۱۹ ۲۵۱۰۲۵۵ 

سویفت» ج. ۰۱۰۱ ۱۱۳ 

سوتتبورگه ۱1 ۵۰۳ 417 

سید رصی ۵۰۱ 

سیسرون ۵۰۲ 

سیر 1. ۱۵4 

شاتوبریاد ف.ر. ۰۳۰۲ ۱۹6 

شارونیه, ز. ۰۱۸۵ ۱۸۰ 

شارل» م. ۱۱۷ 

شاگال م. ٩6‏ 

شبت» گ. ۹ ۹۳ 

شکسپین و. ۰۸۳ ۰۳۹۸۱۳۱۸ ۱۳۸۱ ۱۳۸۵ ۱۳۹۱ 
٩۷۷ 711۵ ۱۵۲ ۰11۵ ۰۱۰۰ ۲ ۲‏ 


شکلوفسکی, و. ۰۳٩‏ ۰۸۰ ۰۱ ۰44 41 4۷ 


٩ ۸‏ ۵۰ ۰۵۱ ۰۵۳ ۰۵1 ۰۵۵ ۰۵۲ ۵۸ 
۹.-«ة(ةح/ظة((۷ ( )۲( ۱۷( ( 6( 7 ( 6 2۱۳+ 
۳۰( ۷ ۳ ۰۳۱۵ ۰1۱۳ 1۸۸ 
شلایرماخ ا.د.ف. ۰1۹۸ ۰۵۰۲ ۵۱۵- 0۵۱4 


4۵۱ ۰۵8۰۱ ۸۵۳۷ ۵۳6 ۰۵۲۲ -۰ 
۰10۰ ۵۹6 ۰۵۰ ۵۸ ۰۵۷۸ ۰۵۳ ۳ 
۸۹۲ 


2 
شلکل» ارو ۷ ۱۸۸ ۰۲۰۱۲ ۰۲۹۳ 0۵۹1 
۱ ۱۷۲۳ 


شگل, ف. ۸۱۱۱ ۱۳۲ 

شلی» پ. ب. ۰۱4۸ ۰4۱۳ ۰1۲۳ 1٩5۰‏ 

شلینگ, ف.ر. ۳ ۷ ۳۲۰ ۳۲ ۵۳۳ 
۹۸۸ ۷۲۳ 


شوبرت» ف. ۵۳۹٩‏ 
شوینهاون آ, 1۵۸ 
شوتره آ. ۵۵۲ - ۵4٩‏ ۰۵1 0۲ 3۸۲ 
شوسیگ. [. ۱:٩‏ 


4_ّ۳ 
شولم گ. ۵ 1:۳ 


شومان» ر. ۰۲۱۳ ۰۲۵۸ ۳۲۲ 
۳ مر ک- 
شونبرگ» 1. ۰۳۵۳ 4۸۰ ۰۸۱ 1۸۵ 


شیلر. ف. ۰۱4۸ ۰۱۵۷ ۵۳۹ 
صادفی ب. ۱۷۲ 


عطان فر بدالدین ۰۱۷۵ ۲۹6 ۲۱ 
عیسی مسیح ۰۳۳۷-۳۳۸ ۰۵۰۲۰۳۵۲ ۰۱۷۲ ۷۱۷ 
عین القضات, ابو المعالی عبداله ۲۰۳ 


فارابی. ابو نصر محمّد ۷۰۹ 

فار یاس : و. ۰۳۸۱ ۷۸) 

۱۳۹ 

فرانک, م. ۰۵۲۲ ٩۰‏ 

فردوسی , ابوالتاسم ۱۵۱ 

فرگه, گ. ۰۱۱ ۰۲۷۹۰۱۷ 41۱ ٩۱5‏ 

ره رو ۱ ۲ ۱۲۱۹ 
4 
۰ ۰۳۱ ۰۳۸۳ ۰۳۹۱ ۰۳۹۵ ۰4۱۸۰۱۲ 
۱ 
اج 
و 

کر 3 

قلیر که ۱ و ۱ 
۰ ۱ اک ۱۹۷ 
۳ ۲ ۰ ۳۲۲ ۰۲۳۵ 
۹ ۰۲۳۷ ۲۳ ۰۰۳ ۰۲۵۲ ۰۲۵۱ 
٩۵‏ ۰۲۸۰ ۰۲۹۸ ۰۳۰۷ ؛ ۰4۲ ۰7*۱ ۰*۳۷ 
۹ ۰ ۵05 

فلبنگ, ی. )۲۳ 

فلوصین ۵ ۳۳ 


قور به, ش . ۰۲۱۲ ۰۲۹ ۵۳ ۰-۲ ۰۲ ۲۷۰ 


فوکی ه. ۰۱۲ ۰۱۸۱ ۲۰۳- ۰۱٩۲‏ ۰۳4 ۳۹۳- 
۲ ۰ ۰11 ۰4۵۲ 4۵6 4۵۷۰۸۵۵ 
۰ ۹ 

فونتانبه پ . ۷۱۱۰۱۱۸۰۱۳۰ 

فیش ۰.۱ ۷۰۵۳۸۸ 

فیشته ی. گ. ۵۳۸۰۵۲۰۱۰۲ 

فیشردیسکا د. ۲۷۰ 

فی لی اوزا. پ. ۵۱7 

فنک. ۰.۱ 1۷۹۰۱1۸۰1۰ 

فینکل کروت. 1. ۳۹۵ 

فیومی ۰ ی . ۷۱۸ 


تکاتر یت فدیسه ق‌سی نها ۳۲۲ 

کارناپ, ر. ۳۱۰۱۱ 

کارول د. ۱۸٩‏ 

کارتسوتسکی» س. ۲ 

کاستلوتری ل. ۷۲۱ 

کاسیرن ۱. ۳۹۲۰۳۱۱۰۱۲۲۱۲۳ 

کافکا, ف. ۰4۵ ۰۱۲۱۰۱۰۰۱۰۱ ۰۲۸۵ ۲۹۱ 
۷- ۰۳۵۲۰۲۹۲ ۰۳۵۳ ۰4۰۵ ۰1۳۳ 4۵۲ 
۵ ۵ ۰۸۵ ۰۸۸۱ ۰۸۹۰ ۰۱۳۲ ۱۳۹ 
۵ 7 

کاگان. م. ۹ 

کالدر ۱. ۳۵۲ 

کامو ۱. ۰۱۲۲ ۰۲۲۸۰۱۲۸-۱۹۹ ۲۹۵ 

ات 


۰۳۶5 2۵۰ ۲۱ 


۰ ۱ ۲ ۲ ۱۲۳+ و 9 


1۳۳ ۰۱۱۹ ۰۲۱۵ ۰۵۸۲ ۰۵۱۳ ۳ 
۷۲۳ ۲ 

کاندینسکی. و. ٩۳۵‏ 

کیره ی. ۱66 

ی 

کرتین دوترویز ۰۱۵۹ ۱٩۳‏ 


کرژوفسکی م. ۷۰ 


نمایه نامها .۰ ۷۷ 

کرمدء ف . ۰۳۱-۰۱۳۲ ۰:1۵ ٩۷۵‏ 

کرنی . پ. ۰1۵ ۰۳۱۷-۳۱۸۰۲۷۰ ۰۳۲۱ ۳۲۹ 

کروحه. ب. ۲۸۷ 

| 
۳۷ ۳۲۰۳۸۳ 
۰ ۳ ۲ 4 

1 

کلادنیوس. ی. م۰ ۰۵۲۱۰۵۲۳ ۰۵۲۷ ۵7۲ 

کلابست, ه.. ۰۲۳۸ 1۹۵ 

کلاین ۶. ۳۳۷ 

دا کم اب۲۳۹۱ 

9 

و 

کویرنیک ن. ۳۸۹ 

کورنیز, م. ۳۲۱ 

کورتیوس: ر. ۱۳٩‏ 

کورش» ک. ۵۳۲ 

کوروساوا ۱. ۳۰ 

کوفمن, س. ۳۹۱ 

کوکتو ز. ۰۱۲۷۰۱۲۰ ۱۱ 

کوکوفسکی, گ. ۰؛ 

کولر ج. ۱۷) 

کولریج؛ س.ت. 3 

کونان دایل 1. ۱۹۷ 

کونو ر. )۷ 

کوهن ح. ۳۳۱ 

کیتون» ب. ۸۱ 

کیج ج. ٩۳۵‏ 

کویین تبلیان. م.ف ۳۷۲ 

کیرکه گارد. س. ۰1۲۷ ۰11۲ ۱1۱۳ ۰4۸۸ ٩۱۵‏ 


کیمرله ه. ۵۲۲ 


۳ 
گادامنن ه.. گ. ۵۳ ۱۱۷ ۲۰۹ ۳۳۸ ۸ 
۷ ۵ ۰۵۳۰۰۵۲۳ 0۵۷۰-۱۳۰۵۳ 


۸ ماه ها 


٩٩۹5۱ 1٩۲ ۰1۸ ۰۸۰ ۰۳۷ ۰۳۲۱۲۵ 

اک 

گارونی , ۱. ۳۷۳ 

گالله. گ. ۳٩۸‏ 

کتاری, ف. ۰1۸1 ۹6۰1۸۸۰۱1۸۵ 

رش ۱۹:۱۹ 

گرانل ز. ۳۷۹ 

گرماس, آرژ. ۳ ۱ ۱ ۱ ۱۹ 
۰۳۳۳ ۳۷۲۷ 

گرویه ا.ف. ۳ 

وف ان ۸۳ 

گربتی ز. ۲۹۹۰۱۸۱ 

گریفیت د. و. ۸۵ ۳۹۱ 

گریگوربوف 1. ۳۸ 

گریم ویلهلم ویا کوب ۱۵۱-۱۵۷ 

گزنفون ) ۱۵۰۱۰ 

گلب ا.ج. ۱6) 

گلامن, ل. ۱۲۷۰ ۳۱۱-۳۹۲ 6۵۹ ۸۹ ۷۰۰ 

گلن, آ. ۷۵) 

کل ۱. ۲۰۷ 

و 

تین "1 ۳۲ 

3 ی. و. ۰۱۸۰۵۲۱ ۰۱۵۲۱۰۱۵۰ ۲۵۸ ۰۲۵۷ 
۳ 4۱ ۵۳۹ ۱ ۱۵ ۱۷ ۳ 
2۹۵۰۹4 

گوتهلف. ی. 1۷7 

گودمن ن. 4۱۸ 

و ۱ 

گولد. گک. 4 ۳۵ 414٩‏ 

کو: 1۵۰ 

گیبال ف. ۱۷۸ 

گی پیوس؛ و. ۰) 

گیلبرت, ۱. ۳۲۳ ۳۸۳ 


عم ک 
کیلن 1. 0۲۸۷-۲۸۸ ۳۰6 


لاح د. ۰۸۵۰۸۳ ۳۰۹۰۹۲ 

لاران ر. ۳۰۵ 

لافایت, مادام دو ۰۲۲۷ ۳۱۸ 

اک ج. ۳٩۱۰۲۱‏ 

لاکاد. رژ. ۰۱۲ ۰۱۵ ۱۸۱ ۰۲۱۰ ۰۲۱۲ ۱۲۵۱ 
۰ ۰۳۳۷۸ ۱۳۱۱۰۱۳۸۱ ۰1۲۵ 44۵ 
۹ ۰۵۱۳ ۷۰۰۰۵۱۵ 

لا کمن ت. ۵17 

لاتوت کب 

لانگ, ف. ۳۰۵۲۸۳ 

لانگی س. ۳5٩‏ 

لاپنیتس گ.و,. ۲۱ ۲۲ ۲۹۸- ۰۲۹۷ ۳4 
۹ 1۵۰ 

لا نودرو 1٩٩‏ 

لرمانتف م.ی. 3 

لسکو ر. ک ۳۰۵ 

لسکوف, ن. ۰۱۵۷ ۰۱۷۳ 11۵ 

لور ۰۶ ۰۱۵4 1۱۵ 

لوتره آمون ۰4۷ ۰۱۰۳ ۳۳۳۰۲۳۹ ٩3۷‏ 

لوتمن» ی. ۰۸۷ 1۰۱۲۸-۱۳۰ 

لونی » پ. ۳.۲ 

لوسیان ۱۰4 

لوکاچ, گ. ۱۱۷۱۱۳۰۱۱۲ ۱۵۷ ۱۳۱۷ ۵۳۲ 
۹۸۹/۷ 

لوکرتیوس ۵۳۸ 

لوکه, ف. ۵۲۲ 

لوگرف, ز. ۳۵۱ 

لولو ر. ۳۰۵ 

لومی ین اگوست و لوبی ۳44 

لوی استروس ک. ۰۱۲ ۰۱۵ ۰۱۸ ۷۱ ۸۲ 
۷۱ 2-۲ ۰۱۲۲ ۰۱۷ ۰۱4۸ ۰۱۵۲ 
۲ 2-۲ ۰۲۰۱۱۲۰۰۱۱۸۳ ۱۲۰۵ 
۵ ۰۳۰۲ ۰۳۰۹ ۰۳۱۱ ۰۳۱۲ ۳۹5 ۱۳۷۷ 
۰ ۰۳۹۷ ۱۸۰۲ ۰۸۰۷ ۰۸۱۹ 1۲۰ 1۵ 


1۸۹ ۰۲۱۷۰۸۸ 

لاش ۳۸۵۵۲۰۱۵۱۱۷۰۵۸۱۳ ۳۸۲ 6*1 
۱ ۷ ۵3۵ 

لو بولا . اینیانسیوی قدیس ۰۲۱۲ ۰۲4 ۲۵۳ - ۰۲۵۰ 
۷/۰ ۲۱۷۱ 

کته ۱۹۱۶ 

لتتان ف:, ۳۶۲۲ 

لینه, ک. ۱6۵ 

لبوتان ز. ف. ۰۳۷۸۵۳۷۱۰۲۰۱۱۸۱۲ ۰۳۸۲ ۰1۱۱ 
٩٩۹۱ ۰1۷۵ - 1۸۳ ۰1۷۲ ۸‏ 

للونارد, گ. ۳۵0۳۲۲ 


مانسیوس و. ۱۲۱ 

مانه ای ز. 1۵۸ 

ماتیس, ه. ۳۲4 

مارسل, گ. )۱ 13۳ 

۰۲4۸ ۰۲۳ ۰۲۱۱ ۰۵۲۱۰ ۰۱۱۷ مارکس: ک.‎ 
۰4۷۹ ۰1171 01۱۸ ۰۱۳۹۵ ۳۸۹ ۲ ۲۷٩ ۲ 
1۸۹ ۰۵ ۲ ۰۵۳۲ ٩۱ 

مارکس؛ گ. ۳۵۲ 

مارکوزه, ه ۰ ۵۱5 

۵۹٩ ۰۱ مارول‎ 

مارینتی» ف.ت. ۳۳؟ 

ماسه ه . ۵ ۳۰ 

ماسینیون» ل. ۲۸ 

ماشا, ک, ه .۱۲47 

ما کرو بیوس دالدیانوس ۵۱۳ 

مالابارته, ک. ۱۲۱ 

مالآارمه 061 ۰۱۲۷۰۱۰۳۵۷۵۷۰ ۰۲۰۰۰۱۹۵ 
۷۲۷ ۳ ۲ - ۰۲۹۵ ۰۲۱۱ ۰۳۱۱ 
۳ ۰۳۳۵ ۰۳۸۳ ۰۱۰ ۰1۲۱۰۸۱۳ ۰4۵ 
ره 2 


مالارمی م. ۲5 ۳۸۰ 


نمایه نامها ‏ ۷۹ 

مالرو, ]. 4۵۳ 

مان ت. ۰۱۷۰ ۳۲۱ 4 ۵۲۷ ۰ 4۸ 
٩1۷۷ ۰۱۷۱۰۱۵۳۰۵1۰۵ 9‏ 

ماهلر گ. 4 0۱۲ ۳۲۲ 

مایا کوفسکی , و. ۰۳٩‏ ۳۹۸۰۱۰۱۰۷۰۰۱۱۰۱۰ 

مایکوف» ی. ۳۳۹ 

مت ک. ۲۹۱۰۱۸۱۰۱۹۹۰۱۳ 

مدودف پ. د. 6 ۱۱۳ 

مرژوفسکی » د. ۳۸ 

مرلوپونتی» ع. ۰۱۱ ۰۱ ۵۳۳ ۰۱3۵ ۰۲۵ ۳۵4 
۲ ۱۱۹ 

مگریت ر. 4۰ 


ملاصدرآ صدرالدین محمد ۰۵۰۵ ۰۵۰۷ 2.۸ 


منکیه ویچ. ج. ۳۳۸ 

منی به دوگاداره ۱4 

موپاسان, گ. ۱۲۱ 

مور ت. )۱۵ 

مورله. ب. ۳4٩‏ 

مورو» ش. ۰۲4۵ ۰۲۸ ۰۲٩‏ ۲۷۰ 

موریا ک؛ ف. ۱۰۱ 

موریتس, ف. ۰۷۰ ۰۲۰۲ ۷۲۳ 

هوریس» ج۰و. ۲۸-۲۳ ۳۱ ۳۰۹۲ 

موزیل» ر. ۰۱۲ ۰۵۵۱-۵۵۳ ۰۵۱۲ ۰۵۱۷ ۹8۲ 


موسورسکی» م. ۳۲۲ 

موسولینی » بت . ۱۸ 

موکاروفسکی» ی. 4۰) ۰4۵ 47 ۰۵۱ ۰3۵ ۱۷۱ 
۳ ۷ ۱۲۱-۱۲۷ ۱۲۸ ۱۸۱ ۱۸۱ 
۵۲۷ ۰۵۷۲ ۸۲ ۸۷ 2۸ 
1۹۷ 

مولانا, حلال الدین محمد بلخی ۰۱۷ ۰۳۳۹ ۱۷ 

٩۵۱ 114٩ ۰14۸ مولن گ.‎ 


مولیر ز. ب. 1۹۵ 


مونتسکیو ش. ۳۰۲ 

٩۵٩ ۰۳۸۲ ۰۳۰۲ ۰۶ » مونتنی‎ 

هونن» ر. ۳۰ 

مه لیس » ز. ۳۹ 

مه‌ین گ. ف. ۵۲۲ 

میشله ر. ۰۲۲۱ ۰۲۳۹ ۰۲4 ۰۲۵ ۰۲1۱ ۰۲۱۹ 
٩۵۲ ۰۳۰۲ ۵‏ 

میلتون» ج. 0۱۸۷ ۰۳۹۹ ۰11۲ ۵٩۷‏ 

میل ج. ه. 4۵٩‏ ۰4۱۷ ۰1۱۹ ۰4۷۰ 146 


مر د. ۱۲٩‏ 
مینک ل.و. ۰۱3٩‏ ۱۷۰ 


تابا کف و. ۰۲۳۲ ٩۳‏ 

ناصرحسرو قبادیانی» ابو معین ناصر 1۰۵ - ۰4۰ 
۱ ۵۰ ۷۱۲ 

نروال» ر.دو ۰۸۷ ۰۱۹۵ ۰۲۱۳ ۲۹۱- ۰۲۹۰۰ 

۳۹ -۳۷۰ ۳۳۷ ۵ 


۰۳۳۸ ۳۹۳ 


۳۷ ۳ 

نژوال» ی ۷۵ 

نظام الملک طوسی , ابوعلی ۸۳ 

نووالیس ۰۷۰ ۰۷1 ۰۱۵۲ ۰۲۰۲ ۰۲۱۱ ۰۲۵۹ ۳۰۸ 

نوهل, ه. 2۳۹ 

نوی ب. ۵۰۵ 

نیجه. ف. ۰۱٩۳‏ ۰۱۹۵ ۰۲۱۰ ۰۲۱۲ ۰۲۲ ۰۲۵۵ 
۷۲۹ ۳۸۱ ۰۳۸۲ ۰۱۳۸۳ 
۶ ۰۲4 1۳4- ۰1۲۷ ۰۳1 ۰1۳۷ 

۰111۰:171۳ ۰11۰ ۰۵۳ ۰۵۲ ٩ ۷ 

۰۵۱۹ ۰۵۱ ۵۱۲ ۰4۸4 ۰۸ ۷ 
۵ ۱۵۷۷ ۵۲ ۵۵۸ ۰۵۳ ۵ 
2۸ 

نیلسن. ی. ۱۵۵-۱۵1 

نیمایوشیج ۰۷۲ ۰ 


لبومن . بت , ۶:۳۹ 


۱ 
وار بورتن, د. ۲ 
ق 0 


وارتر ۶. ۳۳۵ 

وارود 4 ۱۰ 

11٩ .۱ وارهول,‎ 

واساری ۰۱۹۷ ۲۰۸ 

واگشن ر. ۰۱۳۸ ۰۱۸4 ۰۱۸۷ ۰۳۷۲ 4۲۱ ۱۸۱ 

واگوپته, آ. ۵۰ 

والاس ۱ 

والری؛ پ. ۰۲۰۰ ۰۲۵۷ ۰۲۷۱ ۳۳۵ ۳۰ 
۰ ۰۳۸۳ 1۹۵ 

والسل, ۱. ۷۰ ۱۱۲ 

وانکی و. ۱۲۲ 

وان گوگ, و. ۳۸ 4۳۹ ۱1۰ 

٩۳۵ ۰۲۱۳ ۰1 وبرن‎ 

ودیحکا, ف. ۰۱۲۷ 01۸۲ ۰۸ ۰1۹۷ ۹۹۸ 

وردرورت و. ۰47۵ ۰1717 ۵3۹۱-۵۹۷ 

ورد» ز. ۲۸۵ 

وستول» ج. ل. ۳۹۹ 

وسلسکی, آ. ۱44 

وسلوفسکی, ۱. ۰۳۸ ۰۱4۵ ۱۷۲ 

وکس ب. ۸۱ 

ولبی و. ۰۲۲ ۲۵ 

ول ف.م.۱. ۳۸۳ 

ولف. ف.۱. ۵۰٩‏ 

ولف, ک. ۱۵۰ 

ولف. و. ۰1۳۷ ۰11۰ 11۲ ۰11۳ ۰1۱۵۰ ۹۵۳- 
13۱ 

ولفلین, ه. ۰4۷ ۱۳۳- ۰۱۳۰ ۱۸۲ 

ولک ر. ۰۱ ۰۱۲۰۱۲۱ ۰۳۳۱ ۰۵۷۲ ۷۱۰ 

ولوشینوف, و. ۰۹4 ۰۹۵ ۱۲۰۰۱۰۸ 

وندرس و. ۳6 

و بتگتشتاین, ۳ 


۰ ۲ ۹۱۲ 1۲۵ 
ویتالیس دوبلوا ۵ ٩٩‏ 
ویرزیل ۳۲۱ 
ویرموند, و. ۵۲۲ 
ویکو ج. 0۲۲۰ ۰۳۲۱ ۰۳۵۷ ۳۵۸ ۸۸۰۲ ۱۲۰ 
و بلاند 1۱ 
وبلرایت ف. ۲۹ 
ویلهلی ر. ۵۱5 
ویندلباند و. ۵۳۲ 
وینر یش ه. 1۱۷ 
وینکلمان ی.ی. ۷۲ 
وینوکون گ. ۰) 
کف ۰۹۸۵۲ ۱۰۳ 


و یود ف. ۱۲۷ 


هابرماس ۹ ۷ ۲۲ ۳۸۲- ۱ ( ۵ ۵ 3۵ 


44۷ 4 ۸۲ ۸ 4۵ ٩ 
1۸٩ ۰1۱۱ ۰1۱۰ ۰۰6 ۰۵۸۵ 2٩ 

هایس ت. ۰۲ ۵۳۸ 

هارتمن» ج. ۰۲۲ ۰4۵٩‏ 115 ۰114 49 
0۷۰ 

هاردی ت. 11٩‏ 

هامبورگی ک. ۳۸۲ 4:۷ 

هاندلمان. س. ۱۰5 

٩۵۸ .1 هانری,‎ 

هاندن زر. ۳۲۲ 

هدایت, ص. ۰۱8۱ ۰۲۹۱ ۰۲۹۲ ۰۲۹۳ ۲۹۷ 

۳۷۹ ۵ 

هرا کلیت ۰1۳۵ ۰۵۳۸ ۵11 

هرتسن 1. ۱۰۵ 

کر ۱۳ 

ی ف. ۳۲۲ 

هرش. ا.د. ۸۵ ۵44 ۵ ۵ ۸ 


شرس ین امتمیتن یر و و وه 


نمایه نامها ۰ ۷۵۱ 

هرودوت ۱۱۰ 

هسه ه. ۲۸ 

هک وف ی 
۵ ۳ ۸ ۳ 1 
٩ ٩ ۲‏ 2-2 ۰1۳۲۲ 1۳۲ 
۳ ۰۵۳۲ ۰۵۳ ۰۵۳۸ ۰۵۷۲ ۵۷۵ ۵۷ 
۲ 6 ۰1۲ 1۷۵ 

هلدرلین؛ ف. ۰۱۹۵ ۰۱۹۱ ۰۲۷۰ ۰۳۹۱۲ 4۰ 
۳ ۰۵۵ ۰۵۵ ۰۵۱۸۱۵۱ ۱۵۷۸ ۱۲ 
۰ 1۷۵ 

هورکهایمر . 4۸۱ ۰4۸۲ ۵۱1 


هوسرل» ۱. ۰۱۱ ۰۱۷ 4۷ ۲ ۰۹ ۱۱۱۱ ۲۱۱ 


۰1۰٩5 ۰۳۹۵ ۰۳۷۰ ۰۳۲۱ ۳۵۶ ۳ 
-۵1٩ ۰۵۳۱ ۰۵۳۰ ۰1۵۱ ۰80 ۳ 
۰۵۸۷ ۰۵۷۶ ۰۵۷۱۵ ۰۵۱۲ ۵۵۰ ۶ 
۰1۱۶ ۰۱۱۱ ۰۱۰۷ ۸۵۹ ۰۵۹۶ 6۵ 


(۵ ۵ ۲ ۹ 
(2 ۲ (۳ 
۳ 

هوقماد» ا.ت. ۲٩۹۱‏ 

هوگ کنر ۷+ 

هوگی و. ۰۲۹۸ 1۱) 

هولباین» ه. ۰۸ ۰۳۳۷ ۳۳۸ 

هومبولت, و. ۰۱۸ ۰۲۹۳ ۱۵۸۱ ٩۰۹‏ 

هومر ۰۸۳ ۰۱۵۲ ۰۱۹۲۱ ۰۳۱۱ ۰۳۲۱ ۰۳۲۳ ۰۳۰۳ 
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حم 
هیدگر: م. ۰۱۱ ۰۱۱۷ ۰۲۱6 ۰۲۷۹ ۵۳۳۲ ۱۳۷۷ 
۹ ۳۸۷ ۰۳۸۲ ۰۳۸۳ ۰۳۸۷ ۰۳۹۳ ۱۳۹۱ 
۲ ۰ ۶ ۶ ۱ ۰1۲ 


۰8۵۵ ۰48٩ 41۳6 -48۰ ۰1۳۲ ۷ 


2 ۵ 6 


۰۵۷۱ ۰۵۷۰ ۰۵۵۲ ۵1۸ ۰۵1* 5 


۲ نمایه‌ها 


۱ ۵۸۸ ۵۸۲ ۵۷۹ ۱۵۷۸ ۰۵۷۵ ۲ 
2 ۰6۵ ۵ ۲ ۵ 
2 6 ۲ 


۹۸٩ ۰7۰ ۶ 


یاس ه.ر. ۱۵۷۲ ۰۱۸۸ ۸۰ ۱۸ ۷۰۰ 
۸ ۷۰۵ ۷۰۹۱ 

پاسپرس؛ ک. 1۱ 

یا کوبسن, ر. ۰۱۲ ۰۲۸ ۰۳۹ ۰۳۵ 4۰ ۰4۱ 4۲ 
۳ ۰ ۰4۷ ۰8۸ ۰۵۱ ۰۵۲ ۰10 ۰*۱ 
۰1۵-٩۲ 56‏ ۰۱۱ ۰۱۲۱ ۰۱۳۲ )۰۱۲ 
۸ ۰ ۶ ۰۱۷ ۰۱1۸ ۰۱۸۲ ۰۱۸۳ 


۰۹۱ -*(۰«غ«پص«پچغآپغآپم« صش۵ _«+صح+(حصچآ(چحغ_«"صل۱( !۷ ( ,۱۷/۱۷ ۷۱ 2۰۱۳۲۱۷۲ 
۷۲ ۳۲ ۰۳۳۲ ۰۳۹۰ ۱۳۱۳ ۱۳۷۳ ۳۹۸ 
۲ ۰1۳۳ ۰1۵۲ ۰۵1۳ ۵۱۳ ۷۱۰ 

یاکوبی ک. ۱۰۲ 

یا کوبینسکی, ل. ۰4۰ ۰۱۸ ۵۷۰۰ ۷۹ 

۱۱٩ ۰۶ یامر,‎ 

یانکله‌ویچ؛ و. ۰۱۷۵ ۲۰۹ 

بلمسلف ل. ۰۱۳ ۳٩۷‏ 

شب ۸۱۲ 

پولس» آ. ۵۵ ۰۵۷ ۱۸۸-۱۰ ۱۸۰ 

بونگ, ک. گ. ۲۸۲ ۲۷۲ ۵۱۱0۳۹۹ ۵۲۱ 

یتس و.ب. 0110 1۱6۵ 


نمایه درونمایه ها 


آشنابی زدابی؛ پدیدارشناسی و -- 1۷ دو معنای 
از نظر شکلوفسکی 4۸) کوکتو و 1٩‏ 
روانشناسی گشتالت و -- 4٩‏ فلوبر و -- 
۰ سب در زبان شعر از نظر یا کوبسن 
۰۱۸-۵ 


ادبیّت متن؛ - از نظر فرما لیست ها ۰4۲-46 سس 
از نظر یا کوبسن 1۷ ۰۷۷ - از نظر بارت 


۳۳۰ 
ارتباط؛ -- شناسی مدرن ۱۲ نظریه‌ی یاکوبسن 
درباره‌ی -. ۰1۵-3۸ نظریه‌ی باختین 


درباره‌ی-س ۱۱ نظریه‌ی اکودرباره‌ی_س 
6- ۳۹۲» سخن ادبی جونان -- از نظر 
باس ۷:۹۹ 


استعارهه -- از نظر شکلوفسکی ۰۵٩‏ سس و 
جانشینی از نظر یا کوبسن ۸۲» -- از نظر 
با کوبسن ۸۲-۸۳ نقد به نظر یاکوبسن 
درباره‌ی س ۸4-۸۵ - از نظر نیحه ۳۲ - 
۶۹ و مدرنیسم ۳۳)) - از نظر هیدگر 
۶ از نظر دمان 44171-41۷ -- از 
نظر ریکور -1۱٩‏ 1۱۷ -- از نظر ارسطو 
۷ و دلالت محازی 1۱۸»--و گزاره 
ارت شتمیق کرار از نظر 
ریحاردر ۱۱۸ وتقلید 1۰. 


امطورهه س از نظر باختین ۸۱۱۱ - از نظر لوی 
استروس -۱٩۲‏ ۰۱۸۷ نسبت سس و موسیقی از 
نظر لوی استروس ۰۱۸۷ نسبت - و زبان از 
نظر لوی استروس ۱۸۷ تأویل سس از نظر لوی 
استروس ۸۱٩۹۱‏ - شناسی زندگی مدرد از 
نظر بارت )۰۲۲ ۲۲۸ نظر بارت درباره‌ی 


تست ورباد ۰۲۲٩‏ 


اشکال ساده‌ی ادبی؛ -- از نظر فرمالیست ها 6 ) ۱ 
از نظر با کوبسن ۰۱46 -- و قصه‌های 
فولکلوریک ۱46 ۱85- ۰۱4۵ -- از نظر 
بولس ۰۱4۸-۱٩‏ 


افی, سس آگاهی امروز از نظر نیچه ۵۱۰» س و 
واقعیت های چند گانه از نظر شوتز ۵۵۰- ۵4٩‏ 
از نظر هیدگر ۵٩۳-۵14‏ -- دلالت های 
معنایی از نظر گادامر ۵۷۱ مکالمه میان دوس 
از نظر گادامر ۵۷۲- ۵۷۱» -- از نظر هوسرل 
1 از نظرریکور 11۰ مکالمه میان دو 
از نظر ریکور 1۲۵-1۲٩‏ خواندن وس 
متن از نظر آیزر 0۸۷) -- متن از نظر یاس 
۱ 


افق انتظارها؛ -- از نظریوپر 1٩۱‏ متن و از نظر 
باس ۰1٩۲‏ --: مثال ابفی ژنی 1۹6*- ۰*۹۳ 


مثال مادام بوواری 1*۵- ۰1۹4 سس از 
نظر ودیحکا ۹۷ 


بینامتتی, -- از نظر شکلوفسکی ۵۸؛ سب از نظر 
تینبانوف ۰۵۸-۵۹ وترجمه از نظریا کوبسن 
۷۱-۳ -- از نظر باختین ۱۰۳ ۰۱۱۰ -- 
از نظر فوکو ۰۱۹۷ -- در اسطوره‌ها از نظر لوی 
استروس ۰۱۹۰-۱۹۱ -- از نظر بارت ۲۵ - 
۵ از نظررنت )۰۳۲۰-۳۲ -- از نظر 
کریستوا ۳۲۷- ۰۳۲٩‏ -- و ترجمه از نظر 
در بدا ۳ از نظر بلوم ۲ - ۰1*۰ _- 
از نظر هارتمن 416 -- از نظر گادامر 1۲٩‏ 


از نظرریکور ۰۱۲-۲۷ 


پساهدرنیسم: مفهوم -- ۳۷۷- ۰۳۷۲ 1۷۷ - ۰1۷۵ 
ومدرنیسم 4۷۷ - ۰0۷۵ -- از نظر لیونار 
مس 
۹- ۰1۷۸ -- و آگنوستی سیسم ۳۷ 
سس وریزوم - ۰1۸۸ 


۰ ۰۰ م2 اب 
پی‌رفت؛ -- از نظر گرماس ۲ از نظربرمون 
۲ از نظربارت ) ۲۳. 


تأویل؛ -- و معنای شعر از نظریا کوبسن ۷4-۷۵ 
سب دربحث اسپیتزر 0۱۳1-۱۳۹ -- اسطوره 
از نظر لوی استروس ۰۱٩۱‏ -- از نظر بارت 
۷ از نظرتودورف ۲۷۳ سب و ساختار 
از نظر ژنت ۰۳۱۲ -- از نظر کریستوا ۳۳۳- 
۱ از نظرا کو ۳۹۹ از نظر فرو ید 
۲ - ۵۱۲ -- از نظر نیحه ۳۱ - 
۰۵۰٩ -۳ ۰‏ ار نظر هارنمن 11۵ - 
64 متون کهن 08٩۹4 - 4٩7‏ -- حونان 
مکاشفه 4٩٩‏ -- در اندیشه‌ی کلاسیک 

.۳ ۳ 
هندی 0- ۰۵۰۰ - و اگکوستن وی 2 
۰ و 
۳- ۵۰۲ -- و سولدنبورگ 4۵۰۳ سب و 


اندیشه گران مسلمان ۵۰۳-۵۰۸ ومعذای 
باطنی متن 4 ۵۰- ۰۵۰۳ -- و تفسیر ۵۰6. 
سب وتنزیل ۰۵۰5 سب متن به هتن ۰۵۰۷ سب 
و تفسیر صوفیاد ۵۰۵ - و تفسیر به رای 
۷ و حروف رمزی ۰۵۰۸ سس از نظر 
اسپینوزا -۵۰٩‏ ۰۵۰۸ -- از نظر کلادنیوس 
۳ از نظر شلایرماخر ۰۵۲۳ -- فنی » 
سب دستوری )۵۲» -- دستوری» توصیف 
۵۸۵ از نظر بولتمان ۰۵۲۹-۵۳۰ -- از 
نظربک ۰۵۲۸ -- وعلوم انسانی ۵۳۱»-- از 
نظر دیلتای ۵۳۲ -- از نظرهیدگر 4 ۵7- ۵5۲ 
و شناخعت از نظر گادامر ۵۷۷ -- و 
مکالمه از نظر گادامر ۵۸۰- ۵۷۹, -- و 
شناحت ازنظرهرش ۰۵٩۱‏ -- و نقد از نظر 
هرش ۵۹۷- ۰۵۹1۱ -- از نظر لو اشتروس 
۸- ۰۵۹۷ - از نظر ریکور -٩۲۳‏ ۲۲ 
وتوصیف از نظرریکور 0٩۲۲‏ -- وسخن 
از نظر ارسطو ؛ ۲» - و خواندن از نظر ریکور 


۰۱۱۵ 7-۸ 


تقلید. - از نظر تودورف ۰۲۷۹ -- از نظر دلوز 
۰ --- از نظر ریکور 1۳1- 1۳۲ - و 
تراژدی از نظر ارسطو ۰۱۳۲ -- و طبیعت از نظر 
ارسطو ۲ سب ار نظر بارت ۲ و 
تخیل آفریننده از نظر کانت ۰۱۳۳ - حونان 
بیان واقعیت دوم ۰۱۳۳-۳6 -- و استعاره 
۳ و طرح ۰۱۳4 ۰14۳ بحث تاریخی 
درباره‌ی-ب ۰۷۲۰-۷۲ 


جهان هتنء و امر خیالی از نظر سارتر ۲۳-۲۷»س و 
قهرمان از نظر باختین ٩1-٩۷‏ شخصیت ها در 
سب از نظر پروپ 1 ۱- ۰۱4۵ شخصیت‌ها در 
ازنظر گرماس ۰۱٩۳‏ 0۲۳۳ شخصیت ها در 


سب از نظر برمون ۰۱۷۰ شخصیت ها در از 


نظربارت ۰۲۳۲-۲۳۳ -- از نظر ریکور ۰1۲۷ 
۸ - ۰17۵ - تاریخی و داستانی از 
نظر ارسطو 14۷- 141 -- و زمان 111- 
۵ از نظرپوله ۷۰۱. 


خواندن؛ سب شعر از نظر یا کوبسن ۷۱ ۸۲ ۱۳۳۲ 
متن از نظر تودورف ۲۷۵- ۰۲۷۳ -- و 
استرانژی متن از نظرتودورف ۲۷۵- ۰۲۷۳ 
از نظر اکو ۳۷۰- ۳۱۸ تمایز انواع سس متن از 
نظر | کو ۳۹۸ -- از نظر بلوم 171 - 41۰ بد 
از نظر بلوم 407 -- از نظر هارتمن 
01- ۰414 -- از نظر دماد 11٩‏ - ۰47۷ 
سس مین مقدس ۰4٩۱‏ ۰۵۰۳-۵۰۸ 0۵۱ 
س از نظر ریکور 11۸ - 11۵ استراتژی س 
از نظر ریکور 17۸- ۰11۵ -- وزندگی 01۸۰ 
بدیدارشناسی و ۰1۸۱ -- و افق دلالت ها 
۵ - از نظر اینگاردن ۸۳-۹۸4 -- 
از نظر آیزر 71۸۸- ۰1۸۵ ست فردی» -- 
همگانی 1۸4 استراتژی -- از نظر آیزر 1۸۳ 
سب و خواننده‌ی آرمانی 1۸7 استراتژی -- 
از نظر یاس ات و بوله ۰/-_- 
۱و کنش نقادانه ۰۷۰۲-۷۰۳ 


دلالت» -متن ۰ 01-۱ --ونشانه‌شناسی سوسور 


۳--معنایی ومصداق از نظر فرگه ۱۷» - 
از نظر پیرس ۰۲۳ -- از نظر موریس ۰۲۹-۳۰ 
معنایی و معناشناسی ۵۳۱ -- شعر از نظر 
یااکوبسن ۰۷۱ -- شعر از نظر موکاروفسکی 
۵ زبانی از نظرفوکو ۱۹ - ۰۱۹۵ -- 
نشانه‌ها از نظربارت 0۲۱۹-۲۱۷ - فرهنگی 
از نظربارت ۰۲۱۷ -- از نظر | کو ۳۹۵ --و 
پیوست از نظر دریدا ۰۳۸۷ ۰۳۹۵ ۳٩۳‏ از 


نظر هیدگر 4 ۳٩‏ -- از نظر دریدا ۱۳۹6-۳۹۵ 
حدّ سب بیان از نظر باتای ۰4۵۵ و معنای 


نمایه درونمایه ‏ ۷۵۵ 


درونی متن از نظر دلور 4۸۷- ۰4۸71 سب 
معنایی از نظر فروید ۵۱۳- ۰۵۱۲ -- معنایی 
از نظر شلایر ماخر ۵۲۵ -- معنایی از نظر 
دیلتای ۰۵۳64 -- معنایی و موضوع از نظر 
هوسرل -۵4٩‏ ۰۵4۸ ۵۹1- ۵۹۵ - اثر 
هنری از نظر هیدگر ۵44, سس معنایی از نظر 
گادامر ۰۵۸۲ -- معنایی از نظر هرش ۵٩۵‏ 
معنایی و مصداق از نظر ریکور 1۱5 
۰۱۲۳-۶6 -- و آفرینش معنا 3۸۱ 


راست‌نمایی هت ازنظربارت ۷- ۰7۲۳۵ 


ار نظر تودورف )۲۸- ۰۲۸۳ - از نظر نت 
۸- ۰۳۱۷ - از نظر کربستوا ۱۳۲۷-۳۳۰ 
از نظر بلانشو 4۵7 - و زمینه از نظر 
ریکور 1۲٩‏ -- از نظر ریکور 0۱۳۸ -- از 


نظر آیزر ۰1۸۲ 


رمز (گد)» -- و اثر هنری از نظر کریستوا ۷» ۱۰ 


واثرهنری از نظر لوتمن ۰۱۳۰ - از نظر 
بارت ۰) ۰۲ -- ازنظر اک و ۳۹۷. 


روابت» ساختار نهایی از نظربروب - ۰۱۵ 


ساختارنهایی -- از نظر گرماس ۱٩۲‏ ساختار 
نهایی -- از نظر برمون ۰۱1۲ ۰۱۷۰ سس و 
زمان از نظر برمون ۱۹ ۱۷۰ ساختار نهایی 
از نظر بارت ۰۱۹۷ دستور --- از نظر 
تودورف ۲۳ -- از نظر فرمالیست ها ۰۲۸۰ 
دستور ---: دکامرون ۲۸۳- ۲۸۲ دستور - : 
هزار و بکشب ۲۸۲ -- از نظر زنت ۳۱۵ 
عناصر - از نظر زنت ۳۱۷- ۰۳۱۵ حایگاه 
راوی در از نظررنت ۰۳۱ حایگاه راوی در 
از نظر بلانشو4۵ - 4۵۵ -- ازنظردلوز 
۸ - ۰1۸۷ - از نظرریکور 164۰ - ۰۱۳4 


زیان» -- و فرارداد ۰1-۷ ۱۵-۱5 فلسفه‌ی س- 


۰۱۱-۲ -- و گفتار از نظر سوسور ۱4-۱۵ 
همزمانی و در زمانی در بحث از ۰۱۷-۱٩‏ 
همنشینی و حانشینی عناصر در ۱۹-۲۱ 
و شعر از نظر فرمالیست‌ها »۵٩‏ سب و 
تقابل های دوگانه از نظر یا کوبسن ۷4 سس و 
منطق مکالمه از نظر باختین -۱۰٩‏ ۱۰۸ نقد 
با کوبسن به همزمانی, در زمانی در ۰۱۲۲ 
و شعر از نظر لوتمن ۰۱۲۸ - و اسطوره از 
نظر لوی استروس ۰۱۸۷ -- و دلالت معنایی از 
نظر فوکو 0۱۹1 ۲۰۰- ۰۱۹۷ بازی - از نظر 
روسل ۲۰۰- ۱۹۸ نسبت سب و نشانه از نظر 
بارت ۲۱۸ استفاده از از نظر بارت ۲۲۰- 
۶ نسبت - و شعر از نظر بارت ۲۲۷- 
۲۹ نسبت و اسطوره از نظر بارت ۲۲۹ 
ادبی از نظر بارت ۰۲۳۰ ۲۳4) -- و 
واقعیت از نظر بارت ۰۲۳٩‏ -- و متن از نظر 
تودورف ۲۷۸- ۰۲۷۷ -- و تردید در ابیات 
شگرف -۲٩۳‏ ۵۲۸۹ ۲۹۱-۲۹۵ ومتن 
ادبی از نظر رنت ۳۱۱ سب ادبی و سب 
استانده از نظر کریستوا "۳۲ فلسفه‌ی س و 
نشانه شناسی از نظر اکو ۳۰۰- ۰۳۵۹ -- از 
نظر روسو ۰4۲۷ هیلگر و تقدبر -- 4۳٩‏ 
نعین های سب از نظر دریدا 44۰ - --»4۳٩‏ 
از نظر بانای 4۵14» س ادبی و -- استانده از 
نظر بلانشو 4۵۷ بازی سس از نظر لیوتار ۰4۸ 
تحت و ناخودا گاهی ۵ از نظر شلایر 
ماخر ) ۵۲ سس از نظر هیدگر ۵۵7 تمایزس 
ادبی و- شعری از نظر هیدگر ۵7۰» از 
نظر گادامر ۵۷۷- ۲ ۵۸۷- ۰۵۸۰ نسبت 
ابا شتیت از نظر کادامر ۵۸۴ تست تزا 
شناخت از نظر گادامر ۵۵۸۲ نسبت ‏ با 
آگاهی از نظر گادامر ۲ -- يا ارتباط در 
بحث هابرماس ٩‏ -- از نظر ریکور -٩۹۱‏ 


۵ و فاصله از نظر هوسرل ۰۱۱ 


زبانشناسی, -- و تحلیل ادبی ۷» -- و فلسفه‌ی 


زبان ۰۱۱-۱۲ -- و مفهوم تمایز از نظر سوسور 
۱7-۷ -- وتحلیل ادبی ازنظرفرمالیست ها 
۰ - و تحلیل ادبی از نظریا کوبسن 0٩‏ 
نقد باختین به بت سوسور ۱۰۸» بت و 
واحشناسی ۰۱۲۱ - و تحلیل ادبی از نظر 
اسپیتزر ۰۱۳۵ -- و نشانه‌شناسی از نظر بارت 
۸ ۲۲۰ نسبت -. و ساختارگرایی از نظر 
نت ۳۱۰» -- و فلسفه‌ی زبان از نظر اکو 
۰- ۳۵۹ نقد دریدا به سب سوسور ۳۹۵- 


ود 


زمان؛ - و روایت از نظر برمون ۱7۷» -- 


گاهنامه‌ای در بحث ریکور ۰1۲٩‏ س متن از 
نظر ریکور ۰1۲۸ 11۰ -- از نظر اگوستن 
قدیس 4۱۲٩‏ سب و طرح از نظر ارسطو 1۳۰ 
انواع -- روایی از نظر مولر 14۸ رمان سب 
98- ۰14۸ سه نمونه از رماد ست ۹۲*- 
۰ب وحفیقت از نظرپروست 17۰) سس 
وحس بازیافته از نظر پروست 11۱ تداوم سس 
ارنظر هوسرل. 164. 


ژانرهای ادبی؛ سب از نظر اخن بام 1 از نظر 


باختین ۱۱۳- ۰۱۱۲ -- از نظر یولس ۰۱3۰ 
- از نظر تودورف ۰۲۸-۲۸۹ -- از نظر 
رمانتیک های آلمانی ۲۸۷- ۲۸۱) -- و 
تاریخ ادبی ۷ -- از نظر گیلن ۲۸۷ سس 
.۳ - عم ., 

از نظر فرای ۲۸۹- ۲۸۸ ادبیات شگرف 
همجون یکی از ۳۰۱- ۰۲۸۹ -- از نظر 
نت ۰۳۱۹ - از نظریاس ۰1۹۸ 


ساختانه نظام به جای-. در بحث سوسور ۱5 ۰۱۸ 


تمایز دو -- روایی از نظر فرمالیست‌ها 


۰۵۳-6 نهایی روایت از نظرپروپ 41 ۱- 
۵ نهایی روایت از نظر گرماس ۱5۲ 
سب نهایی روایت از نظر برمون ۱15 ۱۷۰ 
سس از نظر لوی استروس ۱۸۵- ۰۱۸4 -- 
نهایی روایت از نظر لوی استروس ۱۸۹-۱۹۰ 
نهایی روایت از نظر بارت )۲۳ سس و 
تأویل از نظرژنت ۳۱۲, -- اثر گشوده از نظر 


| کو۳۵۹- ۳۵۲ -- از نظردریدا ۳۹۲. 


ساختارگرابی: -- از نظر موکاروفسکی ؛ ۱۲- ۱۱۲۳ 
تاریخ ست 0۱۸۰-۱۸۲ سس ونقد 0۱۸۱ 
وعلم ادبی از نظربارت ۰۲۱۵ -- ومتن ادبی 
از نظرزنت ۰۳۰۹-۳۱۱ سب وعلم دسته‌بندی 
۲ نقد ریکور هت 1۲۰-1۲۱ . 


سبک؛ -- از نظر شکلوفسکی ۰۵۱-۵۲ -- 
شناسی از نظر فرمالیست‌ها ۵۲, -- شناسی از 
نظر ولفلین ۳- ۱۳۰ تب شناسی از نظر 
اسپیتزر ۰۱۳-۱۳۵ - پروست از نظر اسپیتزر 
عم 
۱۳۱-۹ -- نکارش بارت ۲۱۳- ۰۲۱۲ 
.م2 
۰ نکارش دریدا ۳۹۰- ۳۸۹. 


سخن»-- آدبی ۰۷ - از نظر موریس ۳۰ تکامل 
ادبی از نظر شکلوفسکی ۵۳ تکامل-- 
ادبی از نظر توماشفسکی ۰۵۱-۵۲ -- از نظر 
باختین ۰۱۱۰ تکامل -- هنری از نظر ولفلین 
۳ از نظر فوکو 6۱٩۳-۱٩)‏ -- ادبی 
و معنای ادبیات از نظر فوکو ۱٩۷‏ تکامل سس 
ادبی از نظر بارت -۲۲٩‏ ۵۲۲۵ نسبت -- 
ادبی و نظام ادبی از نظربارت ۰۲4۳ ۲۵۰ - 
عاشفانه از نظر بارت ۲۹۰- ۰۲۵۷ -- و 
داستان از نظر ژنت ۰۳۱۵ --- عاشقانه از نظر 
کرستوا ۳۳-۳۳۹ اهمیست -- 
زیبایی شناسیک از نظر دریدا ۰4۱۰ ادبی و 


نمانه درونم به ۷۵۷ 


ادییات اقلیت 4۸۵ -- از نظر شلایرماخر 
۷- ۰۵۲7 -- زیبایی شناسیک و زیبایی 
طبیعی ۵۸۳ -- از نظر ریکور 071۱5 -- و 
تأویل از نظر ارسطو 1۲۳ 


سنت» دیالکتیک -- و نوآوری از نظر یا کوبسن 


عم 
۸۰ سس از نظر گادامر ۵۸۲» نقد هابرماس به 
۳ 
نظر کادامر درباره‌ی ست ۵۸۲ نقد هرش به 
سم 
نظر کادامردرباره‌یت 1۰۲ 


شالوده‌شکنی؛ -- همجون تحلیل از نظر دریدا 


۸ - همجون روش در آثار مارکس ۱۳۸۹ 
همچون روش درآثار کوپرنیک 0۳۸۹ -- 
و مفهوم تمایز از نظر دریدا ۵۳۸۷ ۳۹۵ نیحه و 
سب 4۲٩‏ يا ویرانگری ۳۷ هوسرل و 
سب 440-41۲ باتای وس 1۵۵- 4۵۲ 
نقد آبرامز به س 1٩‏ 


شعر نقد فرمالیست‌ها به نظریه‌ی سب همجون 


تصویر ۰۵٩‏ -- و زبان از نظر فرمالیست‌ها 
۵٩-۰‏ -- وزبان ازنظریا کوبسن 1٩‏ 
و نثر از نظر سارتر ۷۵ -- واشنایی زدایی ۰۷۵ 
سب و اواشناسی از نظریا کوبسن ۷5, ابهام در 
از نظر یا کوبسن ۷۱-۷۷ نقد به نظر 
با کوبسن درباره‌ی سب ۸۵-۸۸ خواندن-- 
از نظر پا کوبسن 0۷۱ ۸٩‏ -- و معنا از نظر 
یا کوبسن ۸1-۸۷ نظر باختین درباره‌ی سس 
۳ -- و ربا از نظر لونمن ۱۲۹- ۰۱۲۸ 
زبانٍِ -- از نظر گرماس ۱3۵ -- و زبان از 
نظر بارت "۲۲ -- و زبان اخباری ۰۳۳۱ 
آشکارگی و -- از نظر کریستوا ۳۳۲؛ سس و 
هستی از نظر هینگر ۵۵۷,-- همچون انگاره از 
نظر هیدگر ۰۵۵۸ گوهر-- از نظر هیدگر ۵۵۸- 
۷ حقیقت و از نظرهیلگر ۵1۰ مکالمه 


۸ ماه ها 


و از نظر هیدگر ٩۵۵؛‏ آشکارگی وس از 
نظر هیدگر ۰۵۵۷ ۵1۰. 


شکل -- از نظر فرمالیست ها ۰۵۲-۵۳ ۰۵6 س 
تازه‌ی ادبی از نظر فرمالیست ها ۵۲» جایگزینی 
های ادبی از نظر توماشفسکی ۰۵۱-۵۲ 


شناسی وریخت شناسی ۰۱4۵ 


طرح» - و داستان از نظر فرمالیست ها ۵۳, عناصر 
-. از نظر فرمالیست‌ها ۵۵ انگیزش درس 
6 بابال درس 0۵۵ 146-161 تمایز میان 
ها ازنظرآخن بام ۵1,-- وعامل مسلط از 
نظر یا کوبسن ۷۸ پایان درس از نظر گرماس 
6 گذار در - داستان از نظربرمون ۱5۷- 
۲ روایت از نظر تودورف 0۲۸۰ -- و 
داستان از نظر اکو۳۹۸- ۳٩۷‏ -- اززنظر دلوز 
۷ و ریزوم -4۸٩‏ 41۸۸ - از نظر 
ارسطو 1۳۱- ۱۳۰ -- و گسترش 
شخصیت‌ها از نظر هنری حیمز ۱۳۱ ست و 
کنش از نظر ریکور ۰1۳۱ -- وپیکربندی از 
نظر ریکور 1۳4 -- و تقلید 1۳۵- )1۳ 
بی آهمیت شدن - در رمان مدرن 0161۲ 
از نظر لوئمن 141 . 


یاب معنا؛ سس و نشانه 6۲۳-۲۵ -- وناتوانی بیان 
۷- ۳۷۲ - از نظر بلانشو 4۵7 -- از 
نظر هارتمن 4164 -- از نظر دمان ۰11۷ --- 
وپسامدرنیسم 4۸۳ - از نظرریکور3۱. 


قطعه بندی: - از نظر لوی استروس ۰۱٩۹۱‏ -- از 
نظر نت ۰۳۰۹-۳۱۰ -- از نظر دریدا ۳۹۷- 


۳۹ 


همجون آوا محوری ۳۸7- ۰۳۸۵ -- همجون 
نوشته محوری ۰۳۸۲ سقراط و سب ۰۰ - 
۵۹ سوسور وت 01۱۲ 1۳-111 
روسو و - ۰۰۳ ناصرخسرو و ۰۵ - 
1 در آيین بهود 1 - 44۰۵ سس و 
اسپینوزا ۰4۲۵ -- و آوامحوری از نظر هوسرل 
۱ و آوامحوری از نظر سوسور 444 - 
۹3 


گراماتولوژی؛ سابقه‌ی -- 64۱۳ -- از نظر دریدا 
۵- ۰4۱۳ سب وعلم )۱ 


مایه‌ها؛ ی داستان از نظرتوماشفسکی ۵۷:-ی 
داستان از نظر رفرماتسکی ۰۵۷-۵۸ --ی 
داستان از نظر تودورف ۲۹۵- ۰۲۹6 -- و 
ساختار از نظر نت ۰۳۱۱ 


منافیزیک حضور - و متافیزیک غرب از نظر 
دریدا ۰۳۸6 ۳۹۹- ۰۳۹۸ -- و تقابل‌های 
دوگانه از نظر دریدا ۳۸6 نقد دریدا به تکیه‌ی 
نشانه‌شناسی به س ۳۹5- ۰۳۹۲ - و لوی 
استروس ۷ حتتد و دکارت ۷ و 
هیدگر ۰4۳٩‏ -- ومارسل دوشان ۹ - ۰1۳۸ 
ورنه مگریت 44۰ -- و هوسرل 414 - 
۰ وفروید 41۵ - ۰441 


هتن» استقلال -- از نظر فرمالیست‌ها )4۲-4 
استقلال از نظریا کوبسن 4۳» ساختارس- 
از نظر باختین ۱۰۹ اقتدار -- از نظر فوکو 
۶6 ساختار س. از نظر بارت ۰۲۱۲ سب و 
روانشناسی مولف از نظر بارت ۲٩‏ معنای 
نهایی - از نظر بارت ۲۵۱-۲۵۷ لذت سب 
ار نظر بارت )۲۵ درون -- از نظر بارت ۰۲۵۵ 
معنای نهایی - از نظر تودورف )۲۷- 0۲۷۳ 


وزبان از نظر تودورف ۲۷۸- ۲۷۷ پیرا 
از نظر ژنت ۳۲۰ -- و روانکاوی از نظر 
کریستوا ۳۳6- ۳۳۳ فرا -- از نظر دریدا 
۹٩‏ ترحمه‌ی - از نظر دریدا ۰۳۹۳ -- 
نقادانه و -- غیرنقادانه از نظر دمان -41٩‏ 
۷ افتدار - از نظر دلوز 4۸۸ -- و 
ناآگاهی از نظر نیجه ۰۵۱۲ تعریف ریکور از 
سب 1۱5 نقد به تعریف ریکور ازس ٩۱۷‏ - 
۰ ند معنایی -- از نظر ریکور ۰1۱4 
یت و گزارش از نظر ریکور ۱۲۸ استراتژی 
ار نظر آیزر ۰0۸۳ 0۸۷ افق انتظارهای 
از نظریاس 0٩۲‏ درونی شدن -- از نظر 
پوله ۷۱ 


بجازن -- مرسل و قاعده‌ی همنشینی ۰۸۱ بیاك 


استوار به -- مرسل از نظر یا کوبسن ۰۸۳-۸ 
مرسل در آثار پروست ۰۸4 ۵۳۱6 اهمیت 
-‌های بیان از نظرزنت )۰۳۱۳-۳۱ اهمیت 
بیال_ی از نظرنیجه ۰۳۲ 


معنای نهایی متنء انکار -- از نظر بارت ۲۵۷- 
۲7 انکار - از نظر تودورف ۲۷ انکار 
از نظر دریدا ۳۹۵ اسپینوزا و ۵۰۹- 
۸ هرش وس 1۰۰ انکار س از نظر 
گادامر -٩۰۱‏ 1۰۰ انکار -- از نظر ریکور 
۶ انکار-- از نظر ایزر 1۸7 انکار از 
نظریاس ۰1٩۱‏ 


منطق مکالمه, -- از نظر باختین ۰٩۸‏ -- و 


.2 ۱ 
جند گونگی »٩۸‏ - و داستایفسکی ۱۰۱- 
‌- 4 
٩‏ - و جنداوایی »۹٩‏ - و دیگری 
7 ۳-2 
۱۰۲-۳ اهمیت - درفرهنگ غرب ۰۱۰4 
فروید, سس ونقد باختین ۱۰۳»-- و کریستوا 
۱۰۳-۰6 وسعراط )۰۱۰ ۰۵۷۵-۵۷۱ 


نمایه درونمایه ۰ ۷۵٩‏ 


وهیدگر ۵۵1 -- وشعر از نظر هیلگر ۵۵٩‏ 
اصر 

ازنظر کادامر ۰۵۷۱ ۰۵۷۳-- از نظریاس 

۹۵ 


مورد تأویلی, صست ار نظر پیرس ت19 


مدلول ۰۷ ۱٩‏ تفسیر اکو از نظر پیرس درباره‌ی 
سب ۳۹۵ تفسیر دریدا از نظر پیرس درباره‌ی 
خجه ۳۹۵ 


نشانه» --وزبان 7-۷ -- همحول نسبت دال و 


مدلول ۲ ۱۵ قرارداد ت شناسیک ۱-۷ 
سس‌های زیبایی شناسیک ۷-۱۰ -های 
زبانی از نظر سوسور ۱4-۱۵ انواع ها از 
نظر سوسور ۱۳ مدلول -- از نظر پیرس ۰۲۳ 
وغیاب از نظرپیرس ؟ ۲ انواع - ها از نظر 
پیرس ۰۲۵-۲۸ قراردادهای - شناسیک از 
نظر پیرس 4 ۰۲ ۰۲۸ انواع ها از نظر موریس 
٩‏ -‌های زیبایی شناسیک از نظر موریس 
۰ آهمیت --های شمایلی از نظر موریس 
۰ سب شناسی و زیبایی شناسی از نظر اکو 
۷ -شناسی و زیبایی‌شناسی از نظر 
موکاروفسکی ‏ ۰۱۲۳ 
زیبایی شناسی از نظر لوتمن ۱۲۸»- شناسی 
و زیبایی شناسی از نظر لوی استروس ۱۸۷- 
۵ -- آفرینی از نظر بارت ۵۲۱۷ -- و 
زبان از نظر بارت ۰۲۱۸ -- ودلالت معنایی از 
نظرتارت ۱۷۱۷ فتاشن زندکن ماع 
ار نظرت بارت ۲۳۰- ۰۲۱٩‏ ۰۲۵۱ 
-شناسی نظام پوشاک از نظر بارت ۲۲۳- 
۰ شناسی و نام‌های خاص از نظر 
بارت ۰۲۲۳ -_شناسی و ایدئولوزی از نظر 
بارت ۲۲۵- )۰۲۲ -- و واقعیت از نظر بارت 


شناسی و 


۳۹- ۰۲۳۵ -- در آثار میشله ۰۲۱۸-۲4٩‏ 
-سوتاتر ۰۲4۹-۲۵۰ شناسی متن از نظر 


اکو -۳٩۰‏ ۰۳۵۹ -- و ایدئولوژی از نظر اکو 
۳6- ۰۳۱۳ تاریخ شناسی از نظر اکو 
۱- ۰۳۹۰ - شناسی از نظر دریدا ۳۹۵- 
۶6 وفروید ۰۳۹۵ 11۵- ۰118و 
مارکس ۳۹۵ علامت و از نظر دریدا ۳۹۵ 
و هوسرل 461۳- 4840 - از نظر دلوز 
۵- ۰4۸1 ها در رما پروست 4۸۵- 
6 از نظر دیلتای ۰۵۳۵ و رواقیان 
۷- ۷۱۲؛ -- و اگوستن قدیس ۰0۷۱۷ - 
و آیین بهود 0۷۱۸ نسبت دال و مدلول همحود 
۰۷۱۷-۷۱۸ وزبان ۰۷۱۸ 

نقش ویژه» -- از نظر پروپ ۱4۵ -- از نظر 
گرماس ۱۱۲»- از نظربارت ۲۳۲» .سب و 
الگوی کنش از نظر گرماس ۱3۳- 0۱3۲ - 
والگوی کنش از نظربرمون ۱۷۰. 


نماد. مفهوم سس از نظر تودورف ۲٩۳‏ مفهوم سس از 
نظر اکو ۳7- ۳۹۵) مفهوم -- از نظر فرو ید 
6 ۵۱۳-۱ مفهوم سس از نظریونگ ) ۵۱. 


نوشتان آهمیت -- ازنظربارت ۰۲۳۰ ۰۲۵4-۲۵۵ 
۲ برابر گفتار در نظربه‌ ی دریدا ۳۸۵- 
۹۶ ۰ - ۵۳۹۸ -- و نسخه‌برداری از نظر 
بنيامین 4۰۱) نقد دریدا به نظر لوی استروس 
درباره‌ی سب ۰۲ سب و نیجه 4۳۲ سب 
همحون رویا از نظر فرو بد ۲ و گفتار از 
نظر ریکور 1۲1 - 1۲۵ اهمیت- درتعریف 
ریکور ازمتن ۰1۱1 


نیّت» استقلال متن ازس مولف از نظرآخن بام 4 4» 


مولف از نظر يا کویسن 11 ۷۸ -- 
مولف از نظر باختین ۰۱۱4 - مولف از نظر 
فوکو ۲۰۳- ۰۲۰۰ -- مولف از نظر سارتر 
۳ - شاعر از نظر عين القضات 
۳ --- مولف از نظر بارت ۰۲۱6 ۰۲۵۳ 
مولف و نقد فرهنگستانی ۲۱۵- 2۲۱۳ 
مولف ار نظردریدا ۰۳۸۸ -- مولف از نظر 
شلایرماخر ۰۵۲٩‏ -- و پدیدارشناسی هوسرل 
11 ۳-3 سس‌مند» رویکرد و در 
آندیشه ی هوسرل 47 ۰۵ 01۸۱ - مولف از نظر 
گادامر ۰۵۷۶ 1۰۰-٩۰۱‏ -- مولف از نظر 
هرش ۵٩۲‏ کنش -- مند از نظر هرش ۵٩۵‏ 
نقد به نظر هرش در مورد -- مولف ۰۱- 
۰ مولف از نظرریکور ۰1۲۱-٩۲۲‏ 


بخ ۳ ۰ 0 م2 
واقعیت های چند گانه؛ -- از نظر شوتز ۵۵۰) گذر از 


ار نظر شونر ۵۵۱- ۰ -- از نظر برگر 
۱ 


هرمنوتیک. - و افلا تون 1٩7‏ وارسطو 4۹ 


همجود علم تقسیر -4٩۷‏ 1 و 
شناخت از نظر ریکور ۰۵۰-۵۰۲ -- و 
بدیدارشناسی ۵4٩‏ ۰۵1۲ -- ونقادی از نظر 
هیدگر ۰۵1۳ -- جون کار فلسفی از نظر هیدگر 
6- ۰۵7۲ - و شناعت‌شناسی از نظر 
گادامر ۵۷۱ وسخن زیبایی شناسیک از 
نظر گادامر ,۵۷۹٩‏ -- درمباحث ریکور 
۳- ۰1۲۲ 


۳۴۵0۵ ۸۳۵۵۱ 


۲۳6۵ ۵ 
2:۳0 
۲6۱/۵ 0 
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2 
۱26۵۵0۵۲۱5 ]۳۷۵۲۵۲۱ 2 ۵۵ 


۳ 
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۲ ,61۱۲۵۲۳۱ ]" 
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بخش نخست کتاب درباره‌ی تکامل تاریخی روش ساختاری پژوهش متون ادبی است. بحث 
با زبان شناسی سوسور و منطق پیرس آغاز می‌شود و ادامه‌ی آن به شرح نظریه‌های ادبی 
اندیشگرانی می‌رسد چون شکلوفسکی, یاکوبسن, باختین, موکاروفسکی: اسپیتزر: پروپ 
یولس, برمون و گرماس. 

در بخش دوم از اندیشه‌هایی بحث شده است که مهم‌ترین نظریه‌پردازان ساختار گرا در 
سه دهه‌ی آخیر در زمینه‌ی بررسی متن ادبی ارائه کرده‌اند. متفکرانی چون وی استروس. 
فوکو,بارت تودورف ژنت, کریستوا و اکو. 

بخش بعدی به روش شالوده‌شکنی متن می‌پردازد که دریدا پایه گذاشته است. نقد این 
متفکر از «متافیزیک حضور؛ آندیشه‌های بلوم, دمان و دیگر شالوده‌شکنان و نیز نظریه‌های 
ادبی فیلسوفان پسامدرنیست چون دلوز و لیوتار در این بخش آمده است. 

بخش آخر درباره‌ی تکامل تاریختی و مباحث اصلی آیین هرمنوتیک است. از روش 

تأویل متون مقدس تا آخرین آشار نظریه‌پردازان «مکتب دریافت من در این راه 
اندیشه‌های نیچه, فروید. هوسرل. هید گرء هرش, ریکور. آیزر و یاس درباره‌ی تأویل متن 
طرح شده است. 


کتاب‌های نشرمر کز در همین زمینه 

چهار گزارش از تذکره‌الاولیاء عطار ‏ بابک احمدی 

طبیعت و قاعده ‏ زان پیر شانزو پل ریکور/ بابک احمدی, دکتر عبدالرحمن نجل‌رحيم 
به سوی پسامدرن_.. پیام یزدانجو 

ادبیات پسامدرن پیام یزدانجو 

بینامتنیت گراهام آلن/پامیزدانجو 

لذت متن ‏ رولان بارت/ پيام یزدانجو 

نقد و حقیقت ‏ رولان بارت/ شیرین‌دخت دقیقیان 

پیش‌درآمدی بر نظریه‌ی ادبی ‏ تری ایگلتون/ عباس مخبر 

نظریه‌ی ادبی, معرفی بسیار مختصر جاناتان کالر/ فرزانه طاهری 


از ۱۹۷۰ 
۱۳/۸۹۰۰ تومان 


